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PROLOGO 


La lírica griega antigua es poco conocida, debido, sobte todo, al 
estado absolutamente fragmentario en que ha llegado a nosotros. 
Aparte de los cuatro libros de epinicios de Píndaro y de las elegías 
de Teognis, las manuscritos medievales no nos han transmitido esta 
literatura más que en unos pocos casos en que un autor de fecha 
posterior citaba algún pequeño poema de Safo o Solón, por ejemplo, 
o fragmentos pequeñísimos de los líricos en general. Sin embargo, 
hoy día, gracias a la aparición en los papiros de Egipto de numero- 
sos fragmentos y a un cuidadoso estudio filológico, la lírica griega 
nos es relativamente bien conocida. Lo que ahora tenemos de ella, 
aunque poco de todas maneras, es quizá suficiente para hacernos 
una idea de una de las mayores aportaciones de Grecia a la literatura 
universal, 

Efectivamente, a partir del siglo vir antes de Cristo, en que ter- 
minó la gran floración de la poesía épica, hasta el siglo v, dominado 
por el teatro, la lírica es el género fundamental en Grecia: aquel en 
que se plasma el pensamiento religioso y humano, la sensibilidad toda 
de una época particularmente creadora. Pero todavía en fechas pos- 
teriores la lírica griega es importante. Y su influjo en la lírica latina 
es absolutamente decisivo. A través del influjo de ésta, nunca ha de- 
jado de estar presente en la literatura de todos los pueblos occiden- 
tales, : 

En un libro anterior, mis Origenes de la lírica griega (Madrid, 
Revista de Occidente, 1976) tracé el desarrollo de la lírica griega 
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literaria a partir de sus orígenes rituales y populares. Hice ver lo 
que la lírica de los grandes poetas individuales —un Arquíloco, una 
Safo, un Píndato— debe a los orígenes tradicionales de la lírica y 
cómo estos poetas, a partir de aquí, desarrollaron creaciones propia- 
mente personales y originales. En este libro, en cambio, prescindo 
de cuestiones de orígenes. Intento, simplemente, dar una visión gene- 
ral del universo ideológico y humano de estos poetas: son, en rea- 
lidad, quienes mejor expresan el pensamiento de la época, son los 
verdaderos predecesores de los trágicos y los filósofos de la edad pos- 
terior. 

El núcleo del libro es la parte II, que lleva el título de «Visión 
del mundo en la lírica griega», Recoge, con los retoques y modifica- 
ciones que parecían aconsejables, una serie de conferencias que des- 
arrollé en la Sociedad de Estudios y Publicaciones sobte dicho tema. 
En vez de estudiarse lo que hay de individual en cada poeta, se atien- 
de con preferencia a lo que hay de común en ellos como representan- 
tes de un género fundamentalmente unitario. 

Ello se debe a que la lírica literaria procede de la lírica ritual y 
popular que, en esta fecha, le dio origen: hay, pues, una razón his- 
tórica, la continuidad en la lírica literaria de los temas de la lírica 
popular, Pero hay otra razón que no es histórica: la lírica literaria 
continuó teniendo, en buena medida, el mismo marco social y reli- 
gloso de la lírica literaria. El himno y la oración, el encomio y el 
escarnio siguen teniendo en ella, por esta razón, un papel esencial. 
Sólo que a partit de estos temas tradicionales los poetas despliegan su 
libre individualidad, extendiéndolos y humanizándolos. 

Efectivamente, a partir de puntos de partida rituales y tradicio- 
nales, los poetas líricos son los grandes descubridores en Grecia de 
toda la intimidad humana, de las ideas de la justicia, el individuo, 
el. amor y tantas más. Son contemporáneos de los creadores de las 
artes plásticas y de los primeros filósofos y comparables a ellos. 
Presentan un panorama incomparable de riqueza de ideas y de sen- 
timientos: descubren un nuevo universo que ya no se olvidará nunca. 

Convenía, pues, dar una panorámica general de su visión del 
mundo, dejando un tanto de lado problemas biográficos y personales. 
Originalidad no es antítesis de tradición: dentro de la tradición sut- 
gleron precisamente estos talentos originales. A través de los escasos, 
pero importantes, fragmentos conservados de sus obras podemos atis- 
bar un mundo de increíble riqueza de ideas y sentimientos. Mundo 
que al tiempo es unitatio, porque condicionado por unas mismas 
circunstancias, y al tiempo vario y contradictorio. 

En estos estudios tratamos de hacer ver, pues, cómo a partir de 
esquemas tradicionales, pero enriquecidos inmensamente, los poetas 
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líricos dejaron constancia de su pensamiento en totno a los dioses y 
los hombtes, la sociedad y el individuo, la vida y la muerte, las eda- 
des de la vida humana, el amor. Abrieron una línea que luego fue 
continuada bien por los poetas trágicos y cómicos, bien por los filó- 
sofos. De una forma u otra, ha llegado al mundo postetior: con fre- 
cuencia sus problemas y respuestas nos suenan a familiares. Pero 
tienen la frescura de lo recién descubierto, la simplicidad de líneas 
y la fuerza de lo que es original y nuevo. 

El método seguido, que busca, a propósito de cada tema, descu- 
brir las razones de su inclusión en la lírica y trazar, luego, las líneas 
evolutivas, se apoya en conclusiones obtenidas en otro libro nuestro 
ya citado. 

Pueden encontrarse, por ello, sin duda, ciertas coincidencias entre 
los dos libros. Pero su orientación es diferente. En éste el estudio 
de los orígenes es solamente un punto de partida: lo que en él inte- 
resa son, como el título indica, los temas, que tratamos de perseguir 
en su profunda coherencia y su inagotable riqueza. Y que relacio- 
namos con la sociedad que les tocó vivir a los poetas, en aquella 
“autora del pueblo griego, cuando éste, definitivamente, dio el salto 
de un mundo estereotipado y arcaico a otro de corte ya perfectamente 
moderno. , 

A esta patte central del libro, que aparece ahora por primera vez, 
ha parecido conveniente añadir otras dos, una previa y otra posterior. 
La primera se refiere a las relaciones entre lírica (y poesía en gene- 
ral) y sociedad en Grecia. No puede comprenderse, en efecto, la 
poesía griega (ni la de época alguna) sin tener conocimiento de la 
situación social del poeta y del público a que se dirige, de las cir- 
cunstancias del acto de comunicación. Esta parte comprende dos ca- 
pítulos, uno sobre «Poeta y poesía en Grecia» y otro sobre «Hombre 
y mujer en la poesía y la vida griegas». Son dos conferencias, una en 
la Fundación Universitaria de Madrid y otra en la Universidad «Me- 
néndez y Pelayo», de Santander, que fueron publicadas ya anterior- 
mente: respectivamente, en Tres temas de cultura clásica, Fundación 
Universitaria, Madrid, 1975, pp. 37-67, y en El descubrimiento del 
Amor en Grecia (en colaboración), Madrid, Facultad de Filosofía y 
Letras, 1959, pp. 149-176. 

Pienso que el estudio de la implicación social del mismo fenó- 
meno poético y de uno de sus temas fundamentales, abre el camino 
a la mejor comprensión de la visión del mundo que subyace a toda 
la lírica griega. Esta es la justificación de la parte primera. En cuan- 
to a la tercera, busca dar simplemente algunos ejemplos que hagan 
seguir más de cerca la problemática de la lírica griega, tan poco 
conocida. Se trata de una serie de artículos monográficos, proceden- 
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tes de revistas especializadas, que han sido revisados y simplificados 
para su publicación aquí. 

Son trabajos que proceden de fechas diferentes, pero pienso que 
forman un todo coherente y que no han perdido actualidad. Concre- 
tamente, los relativos a Arquíloco, que son los más antiguos de todos, 
presentan un panorama que considero más moderno y adecuado que 
el que puede deducirse de la nueva edición de West (Iambi et elegí 
Graeci, Oxford, 1971), tan conservadora. Falta, únicamente algún 
hallazgo posterior, muy concretamente el nuevo epodo de Colonia, 
de Arquíloco, cuyo papiro, por otra parte, confirma la reconstruc- 
ción que aquí damos del comienzo del epodo VIII. 

Los artículos más eruditos han sido retocados, como queda dicho, 
para su publicación aquí. Las traducciones que se insertan proceden 
bien de mis Líricos griegos. Elegíacos y yambógrafos arcaicos, dos 
volúmenes, Barcelona, Alma Mater, 1956-59, bien de mi Lírica griega 
arcaica, Poemas corales y monódicos, Madrid, Gredos, 1980. En es- 
tos libros pueden hallarse aclaraciones y desarrollos de puntos aquí 
tocados e igual en mis Orígenes de la lírica griega. Si bien en los 
artículos aquí recogidos y en otros más hay, con frecuencia, a su vez, 
tratamientos más de detalle de las mismas cuestiones: son estudios 
preparatorios de esos libros, o bien, otras veces, cosas que en ellos 
no podían hallar cabida. y 

Sobre Arquíloco, el gran fundador de la poesía monódica en el 
siglo vir a.C., ofrecemos un estudio relativo al tema de la nave del 
Estado —de tan abundante tradición a partir del poeta de Paros—, 
otro a la elegía a Pericles y otro que propone una reconstrucción de 
sus Epodos. Proceden, respectivamente, de la revista italiana Aegyp- 
tus, 1955, pp. 206-209; la argentina Anales de Filología Clásica, 
1954, pp. 225-238, y la española Emerita, 23, 1955, pp. 1-78. Sólo 
el hecho de que en esté poeta aparezcan por primera vez el tema de 
la nave del Estado y la elegía consolatoria le hacen importante en la 
historia literaria. Pero es en sus Epodos, crítica libre de la sociedad 
de su' tiempo, donde su originalidad creadora alcanza el más alto 
nivel, 

Alemán, uno de los creadores de la lírica coral en el siglo vir a.C., 
está representado en este libro por un estudio relativo al «partenio» 
o canto de doncellas del papiro del Louvre: es el fragmento más 
importante de entre los conservados, aunque de difícil interpreta- 
ción. A través de él el lector aprenderá a conocer el ambiente de las 
fiestas de la antigua Esparta del siglo vir, tan diferente del posterior 
estado militarista: es un mundo de belleza, alegría y esplendor, en 
el que compiten los coros de doncellas en honot de una divinidad fe- 
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menina a la que imploran protección divina para Esparta. El trabajo 
procede de Enmerita, 41, 1973, pp. 323-344. 

Otro poeta del siglo vir es Estesícoro, el siciliano, que llevó a la 
lírica coral los temas míticos propios de la epopeya. Gracias a hallaz- 
gos papiráceos, algunos de ellos muy recientes, podemos hoy hacet- 
nos una idea, hasta cierto punto, del rico mundo de su poesía: esto 
es, precisamente, lo que intenta el artículo reproducido aquí (de 
Emerita, 46, 1978, pp. 261-299). El público español agradecerá, sin 
duda, la exposición de las aventuras del héroe Heracles a orillas del 
Guadalquivir y en las islas del Océano, que conocemos ahora bastat- 
te bien gracias a los nuevos fragmentos de Estesícoro. 

Finalmente, otro artículo relativo a la canción rodia de la golon- 
drina permite echar aunque sólo sea una breve ojeada al rico mundo 
de la lírica popular griega, aunque sea en una visión ya impregnada 
de literatura. El trabajo nos lleva a los orígenes populares y festivos 
de la lírica. Procede de Esxerita, 42, 1974, pp. 47-68. 

Pensamos que la visión panorámica que aquí damos de la lírica 
griega y la más detallada de algunos poetas del siglo vir y de una 

' canción popular puede tener interés no sólo para el helenista, sino 
también para todos los que se interesan por la lírica europea medie- 
val y renacentista, la española por ejemplo. Los paralelismos, bien 
fáciles de detectar, son claros y las diferencias ilustrativas. Sólo que 
nuestra literatura no sólo nace de la fuente de las canciones popu- 
lares, incluidas cantigas o himnos religiosos; ha tenido, al tiempo, el 
modelo de las literaturas clásicas. En Grecia, en cambio, podemos 
perseguir fácilmente el despliegue de la lírica popular hasta convet- 
tirse en literatura, así como su inserción en el tipo de sociedad que 
entonces nacía: tipo esencialmente innovador y creativo, al que se 
le deben cosas tan importantes en la cultura griega como la nueva 
estatuaria y arquitectura, la ciudad y la democracia, el pensamiento 
racional. 

Aparte de su valor intrínseco, del mensaje que lleva a todo 
hombre que a ella se acerque, la lírica griega tiene un valor de su- 
gerencia innegable para cualquier amante de la lírica de otras edades. 
Si en alguna medida hacemos partícipe de esta idea al lector de estas 
páginas, habrán cumplido la intención con que fueron escritas. 


va YA ve 
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1. POETA Y POESIA EN GRECIA 
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Poeta y poesía son palabras griegas, transplantadas a nuestras 
culturas a través de su uso en la cultura latina. Las realidades a que 
corresponden en estos tres momentos, el griego, el latino y el moder- 
no, son indudablemente, en una cierta medida, coincidentes: nadie 
dudatá de que lo que llamamos poesía contiene rasgos y elementos 
comunes con lo que los griegos llamaban pofesis; ni de que nuestros 
poetas son los continuadores de los potetaí griegos. Pero en dos 
medios culturales tan distantes, unas mismas palabras toman signi- 
ficados en gran manera diferentes. No existe sinonimia, dicho en 
otros términos, entre las palabras griegas y las palabras españolas. 
Y existe el riesgo de que pensemos de la poesía o del poeta griego 
en términos modernos que, en gran parte, son inadecuados. 

Ciertamente, si acudimos a definiciones mínimas de la poesía y 
el poeta, podemos quizá llegar a una igualación de ambas realidades. 
Así, si postulamos con Gorgias, en su Elogio de Helena, que la poesía 
es «un logos que tiene metro». Pero, aun desechando las objecio- 
nes que a esta definición puedan ponerse como no ajustándose a de- 
terminados tipos de poesía, es claro que resulta de un empobreci- 
miento: de dejar fuera rasgos esenciales que caracterizan al poeta 
antiguo —por no hablar de los que caracterizan al poeta moderno—. 
Puestas así las cosas, tendemos sin querer a dar por tácitamente 
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admitidos rasgos que, de habituales como son para nosotros, nos 
parece que deben tenerse como onmmnipresentes. 

Tratemos de ejemplificar. Cuando nosotros hablamos de poesía 
nos referimos en primer lugar a la Lírica; y sin embargo, para Platón, 
«el poeta» por antonomasia era Hometo; y Aristóteles dedica al Tea- 
tro la parte, con mucho, más extensa de su Poética. Cuando nos re- 
ferimos al poeta, nos lo imaginamos como un individuo que da forma 
a preocupaciones y sentimientos individuales; y, sin embargo, en la 
Antigiiedad griega el poeta narraba la historia mítica de su pueblo 
o prestaba su voz a la colectividad en fiestas de tipo tradicional. El 
poeta tenía una función religiosa y se sentía a sí mismo y le sentían 
los demás como una vía de comunicación entre ciertas divinidades y 
los demás hombres. Ni eta concebible la poesía separada de la mú- 
sica ni, con excepción de la Epica, de la danza. Esto por dar sola- 
mente una primera noticia de las diferencias. 

Claro está, nuestra concepción de la poesía y nuestra poesía mis- 
ma derivan en definitiva de las de Grecia, y es lógico que allí estén 
también las raíces de los elementos «modernos» que en nuestra 
primera aproximación hemos echado de menos en Grecia. Á partir 
de su intervención en ceremonias colectivas y de su manejo de géne- 
ros previamente conformados y de temas tópicos, los poetas griegos 
supieron dat expresión a sus sentimientos más Íntimos de amor, de 
odio, de añoranza; a sus ideas más personales. A partir de un cierto 
momento, es más, el elemento colectivo y tradicional se convirtió en 
pura fórmula, lo puramente personal pasó a ser su verdadera rea- 
lidad. El elemento religioso y la concepción religiosa del poeta fué 
también, en época helenística, mero disfraz convencional, a veces. 
La poesía se disoció de la danza, así gran parte de la monodia, y aun 
del canto: ya los rapsodos recitaban, no cantaban, a Homero, como 
hacían los antiguos aedos, y un paso semejante del canto al recitado 
tuvo lugar en fecha antigua dentro de la Lírica: se convirtieron en 
recitados géneros como la elegía, el yambo —por ejemplo, en el 
diálogo del Teatro— y, en el caso de los escolios, la misma lírica 
monódica propiamente dicha. Se llegó, en un momento dado, a 
escribir poemas destinados a ser leídos y no cantados ni recitados; 
y leídos en soledad, como en soledad, lejos de los condicionamientos 
de la fiesta religiosa, eran escritos. ¡ 

Pero no vamos a trazar aquí esta evolución, que desemboca en 
la época helenística en la creación de una poesía que tiene muchos 
más rasgos comunes con la moderna que con la que precedió en la 
Grecia clásica. Nos interesa aquí, por el contratio, poner de relieve por 
vía de contraste los rasgos más característicos y propios de la antigua 
poesía griega. Aunque no estará de más anotar, de pasada, que la 
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concepción individualista de la poesía que hemos atribuido a la época 
moderna no es hoy la única: el tratamiento de los temas sociales y 
colectivos, la voluntad de influenciar el comportamiento de indivi- 
duos y pueblos han vuelto a nuestra poesía y nuestro teatro como 
un redescubrimiento instintivo de sus orígenes griegos. 

Sólo a partir de los rasgos propios de la poesía griega podrán 
seguirse y comprenderse las especulaciones de los teóricos antiguos 
sobre la esencia de la poesía. Al lector moderno no preparado le 
chocan inevitablemente, hay que confesarlo. Veamos aquí algunas 
de esas especulaciones y teorías. Aunque habremos de contentarnos 
con meras alusiones. 

Una de ellas es la de que la poesía es una especie de la manía 
o locura; es decir, que el poeta está de una manera misteriosa en 
comunicación con deidades —las Musas, sobre todo—, que le arran- 
can del mundo normal y vierten dentro de él nuevos sentimientos 
y conocimientos, que a su vez transmite a los otros hombres, Es'un co- 
nocimiento inspirado, no aprendido; el poeta es un éntheos, está 
«lleno de dios». La expresión clásica de esta teoría se encuentra en el 
lón platónico, pero encuentra claros precedentes en Demócrito y 
Gorgias. Pero no es la poesía el único dominio en que se habla de 
manía y entusiasmo. El amor, el don de la profecía, el furor bélico, 
el comportamiento de los fieles en ciertos cultos en que olvidan su 
propia personalidad para sentirse convertidos en coribantes, ninfas, 
bacantes, etc., la misma filosofía socrática según la concibe Platón 
en ciertos pasajes: todo esto cae bajo el concepto de la manía y el 
entusiasmo. Evidentemente, los antiguos veían puntos comunes en 
el comportamiento del poeta, del amante, el adivino, el guerrero, 
el sectario religioso que experimenta el cambio de personalidad, el 
filósofo, 

Ligada con la concepción del poeta como hombte inspirado —que, 
como veremos, viene de los propios poetas, antes que de los filó- 
sofos— está la del poeta como sabio que ilustra a la comunidad: 
le comunica el conocimiento del pasado, le explica el curso de la 
vida, le da normas de comportamiento. Ahora bien, esta concepción, 
que responde perfectamente a la función social del poeta hasta finales 
del siglo v a.C, y al hecho de que la poesía griega es, en realidad, 
la primera filosofía griega, no sólo es expuesta, a veces en forma 
polémica, por los filósofos, que a partir de un cierto momento se 
constituyen en los rivales y sustitutos de los poetas; la exponen tam-. 
bién los propios poetas. 

La más conocida definición de los poetas como sophoí, es decir, 
sabios que son guía de la comunidad, se encuentra en la célebre 
discusión en las Ranas de Aristófanes. Es este el criterio con arreglo 
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al cual el dios Dioniso juzga a los dos poetas rivales, Esquilo y 
Eutípides. El propio Aristófanes se califica a sí mismo de sophós 
en más de una ocasión y se jacta de que también la comedia conoce 
la Justicia. Ahora bien, Aristófanes no innova nada en esto. Toda 
la tradición de la Lírica le precede. Píndaro es, según él mismo, 
«destacado por su sabiduría entre los griegos» 1, es «un varón sa- 
bio» ?; es una sabiduría no aprendida, natural, que otras veces pro- 
clama que le viene de la divinidad y le faculta para impartir su 
magisterio a príncipes como Hierón y Arcesilao. Más atrás de la 
Lírica encontramos el mismo rasgo de sabiduría en Hesíodo, que en 
su Teogonía? dice que las Musas, al consagrarle como poeta, le 
ordenaron «anunciar lo futuro y lo pasado», y le manifestaron que 
ellas conocen la verdad. Pero ya en Hometo el aedo aparece provisto 
del conocimiento exacto de los hechos; por eso sólo él puede con- 
ferir la gloria, como repetirán Sato, Píndato y Teognis. Este es el - 
don de las Musas, al que aludirán luego Hesíodo y Arquíloco, y del 
que ya hablan la Iltada y la Odisea*. , 

En realidad, la concepción de la poesía griega más antigua como 
sabiduría inspirada es un hecho bien conocido, que es inútil ejem-- 
plificar más ampliamente. Lo que sí querríamos exponer aquí con 
cierto detenimiento es el ambiente en que surgió esta concepción 
y en que se desenvolvió la propia poesía griega: el ambiente comu- 
nitario y religioso de la Fiesta, dominado por el Mito y el Rito.. 

Ántes de entrar en este tema es importante decir que otras 
concepciones de la poesía dentro del pensamiento griego son de- 
pendientes o subsidarias de las anteriores. Citamos a continuación 
dos. 

En el Banquete platónico, la derrota de Aristófanes y Agatón 
por Sócrates en el debate sobre la naturaleza de Eros simboliza la 
derrota de la Poesía —comedia y tragedia— por la Filosofía. Pero 
siempre dentro de una línea semejante. En otro lugar he hecho ver 
que, en definitiva, es la idea de la liberación o curación del hombre 
lo que Platón coloca como objetivo de poetas y filósofos. Eros, vol- 
viendo a unir a los hombres partidos del mito atistofánico o curando 
la hbúbris según la descripción de Agatón o llevando al descubrimiento 
de la realidad más alta en la interpretación platónica, simboliza en 
definitiva esa aspiración a un conocimiento esencial que subyace al 
Teatro y a la Filosofía. Pero se trata solamente de una variante de 


1 Olímpicas, 1, 110. 

2 Ilíada, 1, 45. 

3 Teogonta, 38. 
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la definición de la actividad del poeta y el filósofo como enseñanza 
de la sabiduría más profunda y de un valor más fundamental; ahora 
ya para el hombre todo, no para los asistentes a determinada fiesta 
en una ciudad determinada. 

Algo parecido puede decirse de la definición aristotélica de la 
Poesía como mímesis o imitación, Aristóteles no hace más que gene- 
ralizar a toda la poesía, incluida la epopeya, los aspectos miméticos 
del Teatro y de parte de la Lírica. En realidad, sigue a Platón y 
a antiguos teóricos de la Música como Damón, que a su vez se ins- 
piran, sin duda, en los rituales miméticos de una serie de cultos 
bien conocidos. Los griegos interpretaban la mímesis en relación con 
la idea de la manía o locura, como ya hemos dicho más arriba. No 
hay, pues, nada esencialmente nuevo respecto a las definiciones más 
generalizadas de la Poesía griega por parte de los propios griegos. 
Sólo que en Aristóteles la definición de la poesía como ímesis 
oscurece la definición como manía. Tiene por finalidad, sin duda, 
salvar al Teatro y a la Poesía de la condenación platónica, desde el 
momento en que se interpreta que esta mímesis, por la cual no sólo 
el actor encarna a los personajes de la obra, sino que también el 
espectador se asimila en cierto modo a ellos, produce una kátbarsis 
o purificación, mediante la piedad y el terror, en esos espectadores. 
En suma, nos hallamos ante una última derivación de la polémica 
sobre el Teatro y la Poesía en general, que en ciertas obras plató- 
nicas eran condenados precisamente en virtud de la teoría de que eran 
cosa de manía, no de sabiduría racional, y desmoralizaban al público 
exhibiendo comportamientos afectivos e irracionales de los que aquél 
se contagiaba. 


II 


Si después de esta primera introducción a lo que era la poesía 
griega arcaica y clásica y al concepto que de ella tenían poetas y fi- 
lósofos pasamos a examinar un poco más de cerca esa misma poesía 
en su contexto contemporáneo, nos encontramos con una sorpresa 
que no carece de significado, Y es ésta: si es cierto que para los 
griegos posteriores «el poeta» por antonomasia era Hoimero, según 
decíamos, no lo es menos que los modelos griegos de nuestras pa- 
labras poeta, poesía, poema no aparecen hasta la segunda mitad del 
siglo y a.C., en Heródoto y los cómicos. Y lo mismo el verbo poiéo 
«hacer» en el sentido de «componer poesía». Los poetas épicos y 
líricos se calificaban a sí mismos simplemente como «oidoí, «aedos, 
cantores», un término que no distingue entre el que compone el 
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poema y el que lo canta. En realidad, el nacimiento del término 
poeta y de los demás está en conexión con la necesidad de distin- 
guir, a partir de un momento, entre el compositor y el ejecutante. 
Esto sucedió en la historia de la Lírica: en la épica una necesidad 
semejante se había satisfecho previamente de una manera diferente, 
por las circunstancias especiales de este género. Veármoslas. 

Hometo lama «oido?, aedos, a los solistas de la lírica. Un pasaje 
bien claro es el de la Ilíada 3 que habla del cantor que canta acom- 
pañando la danza de los dos coros de jóvenes y doncellas en el 
escudo de Aquiles. En otro lugar * se habla de los «aedos solistas de 
los trenos», cuyo canto era seguido del clamor de las mujeres: 
cantaban sin duda una serie de monodias seguidas cada una del 
clamor femenino. La descripción que se hace a continuación, en la 
cual se describe el treno por Héctor como formado de tres monodias 
de Andrómaca, Hécuba y Helena y del clamor de las mujeres tras 
cada una de ellas, no es más que una duplicación en la cual en vez ' 
del aedo profesional intervienen con la misma función los miembros 
de la familia del muerto, que improvisan. En suma, en la Ilíada se 
nos hace presente la figura del «cantor» o solista de la lírica, que 
es evidentemente. un especialista, tal vez un profesional, pero no se 
nos dice que sea un poeta. 

En realidad tenemos que juzgar a estos aedos o cantores a partir 
de la luz que lanzan sobre ellos los otros aedos o cantores, los 
de la poesía lírica. Los pasajes más relevantes sobre éstos son aquellos 
de la Odisea que se refieren a Demódoco, el aedo de los Feacios”, 
y a Femio, el de los pretendientes de Penélope en Itaca 3; hay otros 
más todavía. Estos aedos o cantores se nos describen como verdaderos 
profesionales, artesanos se nos ditá?, igual que los médicos, adivi- 
nos, etc. Tienen un status especial que es respetado, están prote- 
gidos por leyes religiosas tradicionales. 

La pregunta sobte si, además de cantores, son poetas en nuestro 
sentido, está evidentemente mal planteada. El aedo puede cantar 
temas muy diversos de la tradición épica; en los poemas homéricos 
hay ejemplos suficientes. Ahora bien, después de todo lo que sabe- 
mos, a partir de los estudios de Parry y otros, sobre la composición 
oral de este tipo de poesía, que trabaja con fórmulas tradicionales 
y aun con escenas típicas tradicionales, hay que concluir que no era' 
la originalidad aquello que en primer término buscaban ni el aedo 


5 Ilíada, XIX, 604, 

6 Illtada, XXIV, 720. 

1:C£. Odisea, VU, 43; XIII, 27. 
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ni su público, Buscaban en primer término contar la verdad sobte 
el pasado y dar gloria (kléa) a las acciones de los héroes antiguos, 
transmitiendo a los hombres la verdad que les inspiraban las Musas 
que, como dice el poeta de la Ilíada «estáis presentes y todo lo 
sabéis». 

El aedo cantaba siguiendo una larga tradición; y, al tiempo, la 
técnica de la dicción formulatia le permitía innovar dentro de unos 
determinados límites. Era el factor de tradición el que, sin duda, 
se sentía como relevante de la épica antigua. Tanto, que no se hacía 
distinción entre un creador del canto y un ejecutante. Los proemios 
que encabezaban los poemas épicos y que, otras veces, aparecen en 
el centro de los mismos cuando van a comenzar un tema especialmen- 
te importante, dejan ver esto bien claramente. El «contadme, Mu- 
sas» de varios pasajes de la Ilíada *; el «cuéntame, Musa, del vatón» 
de Od. 1 1; el «canto a llión» de la Pequeña Ilíada, no pretenden 
distinguir el «yo» de un poeta del «yo» de un aedo o cantor. Cuando 
éste cantaba, ese «yo» eta evidentemente el suyo, pero era sentido 
al tiempo como aquel que recibía la inspiración de la Musa: el del 
que nosotros llamaríamos el poeta. 

En la tradición épica no había distinción, especialización, entre 
compositores de poemas y ejecutantes de los mismos. El ejecutar era 
un acto de creación, en la medida en que se permitía una modifica- 
ción y que esa modificación era sentida como realmente existente. 
El componer poemas aparte y previamente a su ejecución era incon- 
cebible, No existía un texto fijo compuesto por un poeta y que fuera 
ejecutado luego una y otra vez por metros cantores. Y hemos de 
concluir que para la monodia de la lírica la situación era absoluta- 
mente comparable. Cantar es crear el canto, como lo hacen Andró- 
maca, Hécuba y Helena en los funerales de Héctor. Creatlo, cierta- 
mente, sobre bases tradicionales, igual que la monodia épica. Sobre 
esto hemos de volver. 

Ahora bien, decíamos que tanto en el caso de la Epica como 
en el de la Lírica llegó un momento en que se distinguió entre el 
compositor del poema y el ejecutante; es decir, que en la práctica 
eran distintas personas y que llegó un momento en que también se 
distinguió, diríamos, en la teoría, dando lugar a distinciones léxicas. 
Decíamos también que por lo que respecta a la Lírica esto sucedió 
cuando se creó, en el siglo v, el término poietés, que designa al 
compositor de la letra y aun de la música y la danza, independiente- 
mente de que él cante o no cante su canción. Y adelantábamos que 
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por lo que respecta a la Epica las cosas sucedieron de un modo se- 
mejante, pero con diferencias de detalle debidas a las características 
del género. 

Aquí la oposición no se creó entte avidós, «cantor», y potetés, 
«poeta», designando, respectivamente, al ejecutante y al compositor 
o creador, Aquí a partir de Hesíodo, en el propio siglo vir al que 
pertenece Homero, hay huella de una oposición entre el concepto de 
avidós y el de rapsodós, Este último término aparece a partir de 
Heródoto, designando a los recitadores profesionales de la Epica, fun- 
damentalmente Homero, en época clásica; pero ya Hesíodo 2 habla 
de ráptein acidén, «coser cantos», y Píndaro Y habla de rapton epéón 
aoidoí, «cantores de cantos cosidos». Esta es, efectivamente, la eti- 
mología de la palabra rapsodo. A partir de un cierto momento fue 
clara la conciencia de que los ejecutantes de la Epica, que ya no 
cantaban, sino recitaban, no hacían otra cosa que repetir poemas 
procedentes de un ciclo prácticamente cerrado. No existía al lado 
de ellos el compositor de nuevos poemas, o si existía, como en el caso 
del propio Hesíodo y de los autores del Ciclo Epico (Estasino de 
Chipre, autor de las Ciprias, etc.), eran llamados todavía aoidoí, con 
el viejo término ambiguo. Esto resulta claro en los dos proemios de 
Hesíodo, el de la Teogonía y el de los Trabajos y Días, y en los 
proemios que seguían poniendo a sus obras los autores del Ciclo. 
No es nada extraño: los líricos atcaicos continúan calificándose a 
sí mismos de «oidoí, aunque no les falta conciencia de su originalidad, 
como no le faltaba a Hesíodo. Sus proemios siguen hablando de 
aeídein, «cantar», con fórmulas procedentes de las de la Epica, pero 
ampliadas a veces para dejar constancia de sus méritos y aun de su 
nombre: en el caso de que no sean ellos los ejecutantes, deben inter- 
ptetatse, al tiempo que como referidas al poeta, como referidas a 
aquél, Hay, por así decirlo, una fusión de personalidades o una no 
distinción. Paralelamente, cuando Safo en Fr. 196 habla del «avidós 
lesbio en tierra extranjera, nada nos indica si ese aedo componía al. 
tiempo que cantaba o, pot el contrario, se limitaba a cantar canciones 
ajenas. 

En realidad, esta situación nos lleva a veces a dudar si una deter- 
minada mención de un aoidós se refiere a la Epica o la Lírica. Ambos 
géneros difieren radicalmente por vatias características, según hemos 
de ver más despacio. La Epica narra acciones del pasado a un público 
que se limita a recibir información; la Lírica celebra, vitupera, acon- 
seja, y ello como parte de una acción sacral en la que interviene un 
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coto. Pero tienen en común la monodia acompañada de la lira (en 
la Lírica interviene también la flauta) y la ejecución en la fiesta reli- 
giosa, incluidas las ceremonias que llamaríamos «privadas» de la boda, 
el funeral y el banquete. De ahí los puntos de contacto, 

Por ejemplo, cuando Hesíodo habla del certamen poético en que 
intervino en Cálcide a la muerte del rey Anfidamante ** u Homero 
se refiere al certamen de Tamiris y las Musas 5, no está claro si se 
trata de Epica o Lírica. Y Homero puede transponer en versos épicos 
el treno lírico de las mujeres por Héctor o lo que es sin duda un 
himno o proemio a Afrodita, cantado por Demódoco para abrir la 
danza de los feacios 1, Resulta claro que los aedos que cantaban 
las monodias de la Épica cantaban igualmente las monodias de la 
Lírica. Otros puntos de contacto se hallan en las conexiones de 
los llamados Himnos Homéricos, que eran en realidad proemios 
según nos dice Tucídides Y del de Apolo, y los proemios líri- 
cos; en el carácter hímnico (canto de las Musas a Zeus) del proe- 
mio de la Teogonta de Hesíodo; en la entrada de materia épica en 
la lírica en general, a partir de Estesícoro, etc. 

Pero por importantes que sean estos puntos de contacto, es claro 
que las circunstancias de la Epica y la Lírica eran muy diferentes. 
Cuando se creó el término poietés, ya en el siglo v, se aplicó natu- 
ralmente a Homero. Pero fue una aplicación secundaria, pues, como 
vamos a ver, fue en la Lírica donde se creó. En la Lírica coexistían 
temporalmente el poeta y el ejecutante, como personas diferentes; 
mientras que en la época de los rapsodos, los auténticos aedos eran 
ya cosa del pasado. La idea de su originalidad se aplicó a ellos a 
partir del espectáculo contemporáneo de la creación de nuevos poe- 
mas por individualidades de las que Hesíodo era el precursor. In- 
dividualidades que no eran necesariamente los ejecutantes de sus 
poemas. En el caso del Teatro, sobre todo, la coincidencia de poeta 
y ejecutante era rara: sólo de Sófocles se dice, como una anécdota, 
que por dos veces hizo un papel en sus obras, a saber, el de Nausícaa 
y el de Tamiris en las Lavanderas y el Tanmiris: hay que entender 
que lo hizo cantando monodias. Como Tamiris, nos dice expresamen- 
te la Vida que ha llegado en manuscritos de Sófocles que tocó la 
lira; y el canto es esperable en el personaje Nausícaa, a juzgar pot 
el pasaje de la Odisea que la presenta cantando y abriendo la danza 
de las doncellas Y, 
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Pero volvamos a la Lírica griega. Su antigiiedad es evidentemente 
comparable a la de la Epica, que atestigua precisamente, como hemos 
visto, su existencia en la edad heroica; añadamos que. tanto la Epica 
como la Lírica griegas representan la continuidad de la Epica y 
la Lírica indoeuropeas, como se deduce del hecho de que se hallan 
paralelos estrechos en otros pueblos indeoeuropeos, en la India, por 
ejemplo. Ahora bien, desde el punto de vista literario en época ho- 
métrica la Lírica juega solamente un papel subordinado respecto a 
la Epica. Los aedos que cantaban la épica podían ocasionalmente 
cantar las monodias de la lírica. Pero estas monodias no podían com- 
pararse en extensión ni en importancia literaria respecto a las pri- 
meras. 

Y, sin embargo, a partir del siglo vir el panorama cambia com- 
pletamente. Después de Eumelo de Corinto, autor del poema épico 
Corinthiaká, de quien sabemos que además compuso, antes del 720, 
un prosodio o canto procesional destinado a que lo cantaran los me- 
senios en Delos, Lírica y Epica se separan. Continúan existiendo poe- 
tas épicos, a saber, los autores de las obras del Ciclo, y poetas 
que componen himnos en estilo épico, los llamados Himnos Homé- 
ricos; y a su lado hay poetas líricos que no escriben poesía épica. 
Estos poetas líricos proceden de las islas griegas próximas a Asia, 
concretamente de Lesbos, e incluso de la zona asiática próxima a las 
colonias griegas: pero recorren el continente griego interviniendo 
en los certámenes musicales de diversas celebraciones. Son composl- 
tores de monodias y, a partir de un cierto momento, también de 
corales; y son no sólo compositores, sino también ejecutantes, es 
decir, son avidoí, como los de la poesía épica. Pero tienen que adap- 
tarse a las circunstancias de los cultos locales, crear algo nuevo para 
ellos, aunque sea sobre base tradicional. Eran reconocidos como au- 
tores de algo nuevo desde el momento en que se les hacía venir 
expresamente y se conservaban sus nombres y sus poemas para ser 
ejecutados en otras ocasiones por otros cantores, ya no por los 
autores. 

Están en primer lugar los citartodos lesbios, Como sucesor del 
mítico Orfeo, que se nos presenta como antecesor ya de la Lírica ya 
de la Epica, tenemos a Terpandro, que habría ganado el premio en 
el certamen musical de Apolo Carneo, en Esparta, en 676-673. Lue- 
go la serie se continúa con Arión, que actúa en Corinto al final del 
siglo; con Periclito, Aristoclides, Frinis, Timoteo: el citaróodo lesbio 
era una fígura conocida en todas partes a juzgar por el pasaje de 
Safo más arriba citado. Entre ellos hay que contar a la propia Safo 
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y a Alceo, por más que éstos fueran nobles que intervenían en las 
celebraciones de su isla y no salían a cantar a las fiestas del conti- 
nente. 

Pero al lado hay que colocar a otros goídoí, Como maestro de 
Terpandro se nos menciona al frigio Olimpo, autor del nomo pitio, 
composición aulética que es un treno por la muerte de Pitón y que, 
por tanto, fue evidentemente compuesto para los certámenes musica- 
les de las fiestas Píticas, en Delfos. En los festivales de Apolo, en 
Delos, el coro de las Delíades cantaba himnos cuyo origen se hacía 
remontar a Olén, un licio: hay que llevarlo también al siglo vir. En 
este mismo siglo se cantaban en las fiestas religiosas de Esparta los 
partenios de Alcmán, nacido en Lidia o de origen lidio en todo 
caso, Pero no sólo de Oriente venían estos extranjeros a cantar en 
las grandes fiestas religiosas: los nuevos descubrimientos papirológicos 
nos presentan igualmente a Estesícoro, de Hímera, en Sicilia, cantando 
en festivales espartanos. 

Es el siglo vir el gran siglo de las innovaciones en la poesía 
griega, llevadas a cabo por estos avidoi viajeros y por los creado- 
res de la elegía y el yambo, un Arquíloco, un Tirteo, un Calino, que 
éstos cantaban en sus propias ciudades sin renunciar tampoco, en el 
caso del primero, a intervenir en las celebraciones propiamente líri- 
cas. Precisamente Arquíloco, si combinamos su testimonio con los da- 
tos hométicos y con otros posteriores, nos vaa hacer ver en qué con- 
sistió la esencia de esas innovaciones. 

Es, efectivamente, muy conocido el pasaje de Arquíloco Y en 
que dice que es capaz de hacer de solista del ditirambo cuando 
tiene las entrañas ennegrecidas por el vino. Toda clase de datos 
nos hacen ver que la intervención del coro en el ditirambo, himno 
procesional que en una fiesta primaveral imprecaba la llegada del 
dios Dioniso, consistía en la repetición del estribillo 1£hi dithúrambe, 
«ven Ditirambo». Pero el proemio improvisado exigía un solista, como 
aquí se ve bien claramente. El papel de Arquiloco era exactamente 
el mismo que el de las mujeres de la familia de Héctor que cantaban 
los solos del treno, seguidos de los lamentos y lloros del coro. Esta 
combinación de monodia y coto que lanza gritos o refranes era sín 
duda característica de una parte muy importante de la Lírica primi- 
tiva; al lado de este tipo estaba el otro, en que había monodia y 
danza, tal como lo describe Homero en el episodio de la danza de 
los feacios. Los poetas de los siglos vir y vi lo que hicieron exacta- 
mente fue desarrollar y dar relieve poético a la monodia. En una 
segunda fase desarrollaron también el coro y así surgió, junto a la 
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monodia pura, la monodia combinada con un coral. La tercera fase 
fue aquella en la cual esta poesía mixta de monodia y coral fue 
desplazada pot la puramente coral. Téngase en cuenta que la monodia 
todavía admite hasta cierto punto la improvisación, como nos dice 
Arquíloco, aunque a partir de un cierto momento se crearan mono- 
dias nuevas, fijadas ya pata siempre. En cambio, el coral requiere 
indispensablemente, desde el comienzo, el texto fijo de un poeta. 

Todo esto merece ser expuesto con un poco más de deteni- 
miento, Conocemos canciones rituales en que la parte del solista y 
la del coro está fijada estrictamente por vía tradicional: así en la 
canción de las mujeres eleas y en la cantada en las Leneas atenien- 
ses. En la primera, por ejemplo, la sacerdotisa que dirigía la cofradía 
cantaba: «Ven, héroe Dioniso, al templo puto de los eleos, con las 
Gracias al templo, lanzándote con pie de toro.» Y el coro respondía: 
«Hermoso toto, hermoso toro.» "Todo fijo, breve y ritual. 

Evidentemente, los nuevos poetas podían imitar estos esquemas. 
Así Arquíloco en su Himno a Heracles, en el que el cotego intro- 
duce un nuevo verso tras las exclamaciones rituales del coro; o el 
autor del Himno de los Curetes, en que alternan una estrofa fija, 
cantada por el coto, y estrofas siempre nuevas del corego. Pero 
quedaba abierta la tentación a ampliar la monodia y o bien dejarla 
aislada o bien hacerla seguir por una parte coral compuesta por el 
poeta. No se excluían, en este último caso, nuevas intervenciones del 
solista interrumpiendo el coral o bien al final del mismo. 

De esta Lírica mixta pensamos que hay buenos ejemplos en la 
Canción rodia de la golondrina y en los partenios de Alcmán, según 
hemos tratado de probar en otros lugares. Posiblemente también en 
Estesícoto. Pero se impuso la tendencia a eliminar la lírica mixta, 
que continuó manteniéndose a nivel ritual y luego fue descubierta 
y ampliada por el teatro; y en su lugar se creó una poesía puramen- 
te monódica o puramente cotal. : 

Este breve bosquejo de la historia de la Lírica griega tiene aquí 
la sola intención de hacer ver que en los siglos vi y vi la Lírica 
griega se convirtió en algo completamente diferente de aquello que 
era en un principio. De los antiguos refranes o titornellos del tipo 
itbi ditbúrambe, ié paión, o tón Adonin y tantos otros, quedaron 
huellas tanto en la nueva poesía monódica como en la nueva poesía 
coral. Pero fundamentalmente, cada composición es ahora unitaria. 
Trátese de monodia o de coral, el esquema es siempre aproximada- 
mente el mismo. La antigua monodia que precedía a la danza o a 
los refranes del coro y que celebraba al dios o al muerto, principal- 
mente, contenía, en su parte central, unida mediante un pronombre 
relativo generalmente, una breve descripción de su mito o su culto. 
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En los proemios breves contenidos en la colección de los llamados 
Himnos Homéricos se ve esto claramente; y se ha llegado a la con- 
clusión de que los himnos largos no han hecho otra cosa que des- 
arrollar esa parte central mediante elementos míticos tomados de la 
Épica. Pues bien, cuando la Lírica llega a su pleno desarrollo, lo 
mismo si se trata de monodia que de poesía mixta que de otra pu- 
ramente coral, se ha mantenido siempre este esquema: invocación 
inicial, parte mítica central, epílogo. 

Ya nuestras fuentes nos indican que ésta era la estructura del 
nomo de Terpandro; y merced a los papiros podemos afirmarla para 
Alcmán y Estesícoro, como la reconstrucción propuesta por noso- 
tros de los epodos la redescubre en Arquíloco, como es bien cono- 
cida en Píndaro. Nos hallamos ahora ante una nueva lírica, que es 
potenciada mediante los recursos de la épica y no renuncia a penetrar 
profundamente en la esencia del mundo divino y humano. Se trata de 
algo radicalmente nuevo, que no excluye, entiéndase bien, la con- 
servación de los antiguos niveles líricos. 

Efectivamente, leyendo con atención los fragmentos 1 y 3 de Álc- 
“mán, correspondientes a dos partenios, se ve que hay que distinguir 
entre dichos partenios y el cettamen que va a seguir a contínua- 
ción, que incluye la carrera de coros femeninos, el canto y la pre- 
sentación de ofrendas a la diosa. Pensamos que era normal que, 
antes de la fiesta religiosa que contenía danza y canto tradicional, 
se cantara por un solista o un coto. o por ambos una pieza literaria, 
compuesta por un poeta. El ejemplo de Alcmán no es el único. El 
segundo partenio de Píndaro describe paralelamente la celebración 
que va a seguir. En Safo y Alceo se encuentran igualmente descrip- 
ciones de las fiestas en que eran cantados los himnos respectivos. Y 
cuando Safo, en el Epitalamio de Héctor y Andrómaca %, describe 
los cantos y clamores durante la boda, o cuando un ditirambo de 
Píndaro describe el ditirambo de los dioses en el Olimpo, lo verosí- 
mil es suponer que ese epitalamio y ese ditirambo fueran cantados 
dentro del contexto de los cantos populares descritos mediante este 
ingenioso tecurso. 

La nueva lírica literaria es en el siglo vit y luego en el vi una 
explosión de algo completamente diferente, como lo fue por. la mis- 
ma época la escultura recién creada, que no eliminó tampoco, ciet- 
tamente, de momento, la escultura tradicional, Lo mismo que se 
recuerda el nombre de estos escultores, que firman orgullosos sus 
obras, se recuerda el nombre de estos nuevos cantores. El nombre 
que se da a unos y otros es el mismo; el de poietés. No es «creador», 


2 Fragmento 44. 


30 Parte primera. Poesía y sociedad en Grecia 


como muchos, todavía imbuidos de nociones románticas, proponen. 
Ni siquiera el dios es creador en Grecia: no hace más que organizar 
elementos preexistentes. El poietés es el fabricante de una mesa, una 
estatua o un poema. El que, a partir de elementos preexistentes, tra- 
dicionales, forma algo nuevo. 

Los poetas griegos estaban muy orgullosos de esa novedad incluso 
cuando todavía se llamaban, con un nombre que ahora resultaba am- 
biguo, avidoí. Ya Hesíodo sentía ese orgullo cuando hacía decir a 
las Musas que ellas saben contar cosas falsas y verdaderas, es decir, 
cuando sugetía, en el proemio de su Teogonía, que él, por oposición 
a Homero, iba a contar la verdad. 

Pero los líricos son con frecuencia más explícitos. El proemio 
y epílogo no sólo dan el tema del poema, sino que insisten en la 
personalidad del poeta y no solamente con el orgulloso «yo» de un 
Arquíloco, sino también, incluso, con la inclusión del propio nombre 
en el llamado «sello». Alcmán es el caso más notable, cuando se, 
jacta?! de haber inventado las palabras y la música del poema. Este 
tema del «hallat» (heurein) y de lo «nuevo» (néon) se repite con 
frecuencia. Pero el orgullo del poeta se refiere también a su cono- 
cimiento, a su calidad de guía de sus conciudadanos o de sus hués- 
pedes reales: así en el caso de Solón, en el de Jenófanes, en el de 
Píndaro, : 

La composición de un poeta llamado por una ciudad a una 
fiesta de la misma, honrado al ser admitido en la más alta sociedad, 
quedaba bien claramente distinguida de la musa anónima tradicional 
que seguía ejecutándose en dicha fiesta. Y ello incluso en el caso 
de que el poeta ejecutase su propia obra: es decir, tocase la lira 
y cantase si era citarodo, cantase al son de la flauta en otro caso. 

Es indudable que esto es lo que en fecha antigua sucedía. En 
sus versos y en las imágenes de la cerámica, Alceo, Safo, Anacreonte, 
se hos aparecen tocando la lira y cantando; Arquíloco, Solón, Teog- 
nis y los demás elegíacos se nos presentan recitando sus propios 
versos, sin duda al son de la flauta. Muertos estos poetas, sus vet- 
sos siguieron cantándose en la fiesta o en el banquete: como en 
el caso de la Epica, esto introducía una clara diferencia entre el corm- 
positor y el ejecutante. Pero hay que admitir que incluso en vida de 
los poetas, a diferencia de lo que sucedía en la Epica, esa diferencia 
existía ya en ocasiones. 

En la Lírica más atcaica, a juzgar por - nuestros testimonios, 
incluidos los de la cerámica, el cantor o solista podía ser al tiempo 
el corego o iniciador de la danza, pero otras veces había una distin- 
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ción entre ambos. En uno y otro caso, es claro que el cantor era el 
primero dentro de la comunidad del coro. Si éste era un tíaso o 
un grupo de representantes de la comunidad o de una fracción de 
ella, el cantor era su número uno, el que en nombte de todos abría 
la acción ritual y exhortaba a todos a cumplir la misma. Tenía, 
digámoslo de una vez, un carácter que nosotros llamaríamos sacet- 
dotal. Así era, sin duda, en himnos de llamada como el de las Le- 
neas atenienses, el del colegio de las mujeres eleas, el de los curetes, 
a que nos hemos referido más arriba. Un Arquíloco cantando el 
ditirambo o el peán, pues a ambas cosas se refieren sus fragmentos, 
no representaba otro papel. Con toda la evolución que se quiera hacia 
temas personales, no representan tampoco otro papel Anacreonte y 
Alceo, cantando en el banquete, un acto ritual, o al frente de sus 
comos, aunque no les siga un canto coral y todo quede reducido a 
la monodia; ni Safo, cantando en fiestas en que están presentes las 
doncellas de su círculo, A ocupar este lugar central etan llamados 
primordialmente, en el siglo vir, los poetas que venidos de Lesbos 
y de Asia desarrollaron la monodia en los festivales de las distintas 
ciudades griegas. Sustitían a los ejecutantes locales en su mismo 
papel de cantar la monodía en los coros de los ditirambos, los pat- 
tenios, los peanes. 

A veces, este papel de que estamos hablando tiene una faceta imi- 
mética. En el vaso Francois se ve el coro de jóvenes atenienses tes- 
catados del Minotauro encabezado por el rey Teseo, Es una repre- 
sentación figurada de la danza llamada del géranos, que se decía 
referirse a ese hecho mítico: por tanto, el corego de esta danza, 
cantor al tiempo, era una encarnación de Teseo. En los coros de las 
oscoforias atenienses había paralelamente mímesis para representar 
igualmente a los jóvenes atenienses y a Teseo. En la Canción de la 
golondrina el cantor de la monodia es precisamente la golondrina 
que llega con el coro. Por otra parte, la cerámica está llena de re- 
presentaciones de coros de sátiros y otras divinidades menores que 
danzan en torno a dioses como Dioniso o Artemis: se trata de 
la reproducción, más o menos idealizada, de rituales festivos di- 
versos, Cuando el Himno a Apolo nos presenta al dios Apolo 
dirigiéndose a Delfos al frente del coro de los cretenses y abriendo 
el peán de los mismos con su monodia, no hace más que presentat- 
nos. una imagen idealizada del peán, cuyo corego y solista es, en 
cierto modo, el dios Apolo. En escenas teatrales como la aparición 
de Dioniso en las Bacantes tras la invocación del coro o la de Darío 
en los Persas en idénticas circunstancias, hallamos una huella del 
fenómeno por el cual el corego-cantor podía revestir la personalidad 
del dios o el muerto invocado. 
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Estos son unos pocos ejemplos, pero muestran que había un 
camino para que el poeta se convirtiera bien en el sacerdote de los cul- 
tos locales, el jefe de sus tíasos, etc., bien en lo que podríamos llamar 
el actor. Y, sin embargo, no sucedió así: el poeta es un especialista, 
no puede materialmente actuar en cada ocasión, su rango sacerdotal 
se limita a su magisterio. Y cuando el Teatro desarrolla los ele- 
mentos miméticos de la Lírica, también aquí se crea una escisión, y 
salvo en ejemplos aislados como los de Sófocles, que hemos mencio- 
nado, el poeta se limita igualmente a componer las piezas, mientras 
que son otros especialistas, los actores, los que las ejecutan. Todo lo 
más, en el caso de la Lírica como en el del Teatro, el poeta conserva 
la función de maestro de coro —ditector de escena, diríamos— que 
era propia de los autores teatrales y se atribuye a líricos como Alemán. 

Esta escisión era inevitable, pero empezó pronto en cierto tipo 
de composiciones. En una boda, en un treno, en un banquete de 
un círculo cerrado era imposible que el poeta desplazara a los protago- 
nistas de la fiesta: los novios, los familiares del muerto, el jefe de 
la hetería o tíaso; todo lo más, decíamos antes, podía cantar su 
propio poema, en los dos ptimeros casos, previamente a la fiesta. 
Pero epitalamios de tradición popular destinados a solistas y coros 
como los de Safo, es bien clato que eran escritos para otros eje- 
cutantes, lo mismo que los epinicios que Píndaro enviaba para que 
los cantaran los compañeros del triunfador, frecuentemente en su 
patria lejana. 

La situación se ve muy clara en Alemán, que componía cancio- 
nes para ser cantadas y danzadas por coros de doncellas —los lla- 
mados partenios— en Esparta, donde él vivía y trabajaba, Pese a 
ello y a que se trata de un preludio de tipo artístico a la fiesta 
popular, no siempre es Alemán el ejecutante. Hay fragmentos del 
poeta que son explícitos en el sentido de que él canta el proemio, 
pero el coro lleva un corego diferente: así aquel en que se dirige 
al corego Hegesidamo %, y otro en que dice que está débil por 
la vejez para danzar con el coro. Otros fragmentos son ambiguos. 
Pero en uno % es una mujer la que anuncia que va a cantar comen- 
zando por Zeus, y en el segundo partenio W, canta el proemio igual- 
mente una mujer, que se presenta como cotego. E 

En definitiva, el que el poeta cantara su propio poema o no 
llegó a ser irrelevante: lo decisivo es que a partir de un cierto 
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momento existe una distinción tajante, que una cosa es ser poeta 
y otra ser goídós, cantor, aunque alguien ocasionalmente pueda des- 
empeñar a la vez ambas funciones. Y el poeta es el importante. Si 
se cantan pasajes de Ánacreonte o Teognis en un banquete, son 
Anacreonte o Teognis los que siguen hablando, en primera persona: 
tras ellos se borra el intérprete. Incluso en los corales, pensemos en 
los de Píndato, el poeta habla en primera persona, el coro es a 
todos los efectos un portavoz suyo, un doble de su personalidad. 

Sólo a partir de ahora existe en Grecia el concepto de lo que 
es el poeta. Este concepto hereda, naturalmente, muchas cosas del 
concepto ambiguo del aedo de la edad homérica. Pero añade impor: 
tantes diferencias. 

Si recordamos, el aedo homérico se sentía como inspirado por 
la Musa para conocer y cantar la verdad: la verdad, fundamental- 
mente, de lo sucedido en época antigua, es decir, en época mítica. 
Es £hetos, divino, y tiene un sfatus que le procura el respeto de todos. 
Sólo gracias a él pueden aspirar los héroes al kléos, la fama; lo cual, 
en una sociedad en que los valores sólo existen si tienen un respaldo 
social, en que no se ha descubierto la existencia de una conciencia 
autosuficiente a la manera socrática, es especialmente importante. 

En la medida en que la Musa todo lo sabe, el poeta es sabio. 
Pero nunca se llama sabio expresamente. Todo lo más, en un pasaje 
de la Odisea? el aedo Fernio se declara autodidacto para decir a 
continuación que el don del canto se lo dieron los dioses. Por otra 
parte, el carácter religioso del aedo, procedente de su inspiración 
por la Musa, se traduce tan sólo en el respeto y honor que se le 
tributa. Pero lo que canta no es de carácter religioso. Aunque sea 
cantada en la fiesta y muy notablemente en el banquete, la Epica ho- 
métrica, se ha dicho muchas veces, tiene un carácter en cierto modo 
profano. Es un narrar para aumentar el conocimiento, no es una ac- 
ción sactal. Y tiene un fuerte elemento de térpsis, «placer». Una y 
otra vez Homero insiste en el placer que procura el canto del aedo. 
Este placer proviene de un £hélgein, un «hechizar» ??, que tiene su 
origen en el poder de la divinidad que habla por boca del aedo. Pero 
se coloca en primer plano de manera demasiado relevante. 

El panorama cambia cuando llega el gran desarrollo de la Lírica. 
La Lírica es acción sacral, y acción sacral es una comunidad que in- 
terviene en el coro y en la fiesta toda. Se trata de dar al muerto el 
honor que le es debido, de invocar la ayuda de un dios y aun su 
presencia, de unir a un hombre y a una mujer en un matrimonio 


26 Odisea, XXI, 347. 
21 Cf, Odisea, XVII, 518 ss. 


34 Parte primera, Poesía y sociedad en Grecia 


que se inserta dentro de una visión global, religiosa, de las fuerzas 
divinas que actúan en la propagación de la vida. Y al tiempo, de dar 
cohesión a la comunidad y a los grupos en que se integra, colocarla 
en un panorama total del mundo humano y divino. 

Todo esto se hace mediante la intervención del poeta. Esta 
arranca, en su lenguaje, en sus metros en los que en fecha antigua 
dominan los dáctilos, en los mitos que incorpora, de la tradición 
Epica. Pero ofrece algo completamente nuevo respecto a la Epica. 
Entran nuevos ritmos, nuevas lenguas literarias. La composición abier- 
ta, los excursos, dejan lugar a la composición cerrada, tripartita, de 
que hemos hablado, La sabiduría general que la epopeya encerraba 
en la máxima, se multiplica, da paso a la expresión de toda una 
explicación religiosa de la vida humana. Y el poeta es consciente 
de su novedad, de sus «hallazgos». 

Llegará poco a poco más lejos, Los líricos empiezan construyendo 
sus poemas sobre esquemas tradicicionales y tópicos, de origen te- 
lígioso. El himno es el primero, con sus múltiples variantes. Se pue- 
de llamar al dios en formas muy varias en cuanto a ritmos, palabras, 
combinaciones de las intervenciones de monodia y coto, etc. Se puede 
agradecer su llegada. O se puede celebrarle. O llorar su marcha o 
su muerte. Las combinaciones son infinitas. Y a partir de un mo- 
mento, se transponen a escala humana. Hay el epinicio y la canción 
erótica, y la de consuelo, y tantos tipos más, que se adaptan a las 
circunstancias personales del poeta y de su momento. Una riqueza 
inagotable va surgiendo así. 

Ahora el concepto de «sabio» figura ya en primer término cuando 
se trata de definir al poeta. Es el tema que resuena constantemente 
en Píndaro, referido a sí mismo: hemos dado al comienzo algunos 
datos. Pero es consustancial con la definición del poeta en un So- 
lón 8, en un Jenófanes 2?, en un Teognis Y, Curiosamente, esta con- 
ciencia de la propia sabiduría, del propio valer, no tiene como 
contrapartida la desaparición del tema de la inspiración divina. Arquí- 
loco, igual que Hesíodo, es consagrado poeta por las Musas; los 
proemios de Alcmán y de otros muchos poetas piden inspiración a 
la Musa, igual que los de Hometo; la conexión estrecha del poeta 
con el mundo divino es una idea central de la poesía pindárica. 

Más bien sucede que el carácter religioso de la poesía queda 
acentuado. Ello depende de factores a que ya hemos aludido: a que 
ahoga la poesía es parte de la acción sacral. El poeta no es un 


2 Fragmento 1, 25. 
29 Fragmento 2, 12. 
3 Fragmento 769. 


Poeta y poesía en Grecia 35 


cantor ambulante que deleita con sus antiguas historias, sino un 
especialista en una parte del culto divino que es llamado para una 
ocasión especialmente solemne. O bien es un miembro relevante de 
la comunidad que utiliza la poesía, primariamente en ocasiones te- 
ligiosas, pero luego también fuera de ellas, para guíatla en lo indí- 
vidual y en lo colectivo: un Arquíloco, un Tirteo, un Solón. Desde 
el momento en que no limita su guía a proponer ejemplos míticos 
y a dar unas cuantas máximas, sino que aplica su saber, tradicional 
o innovado, al aquí y al ahora, ya no es un simple juglar protegido 
por una tradición religiosa y escuchado principalmente por placer, 
sino que es alguien que, de un lado, se inserta profundamente en la 
vida religiosa y política, y, de otro, es capaz de invención, de nove- 
dad. Es un jefe religioso, un jefe moral, un jefe político: el ideal del 
hombre completo que se apoya en una tradición religiosa y la expli- 
cita, la aplica a la vida diaria del hombre y de la ciudad. 

Eliano nos dice?! que en casos de epidemias o calamidades pú- 
blicas los espartanos trajeron como purificadores, por consejo del 
oráculo délfico, a los poetas Terpandro, Taletas, Tirteo, Ninfeo y 
_Alcmán. La conexión del poeta con el sacerdote y el mago, el hom- 
bre medicina de los etnólogos, está aquí bien clara. Los poetas apa- 
recen como introductores de cultos religiosos. Arquíloco introdujo 
el de Dioniso en Paros, Sófocles el de Ásclepio en Atenas. Fueron 
guías de la comunidad, exhortándola a la acción necesaria, previendo 
los peligros futuros, explicando los errores pasados, hombres como 
Calino en Efeso, Tirteo en Esparta, Arquíloco en Patos, Solón en 
Atenas, Teognis en Mégara. Crearon toda una filosofía de la acción 
humana en un contexto de fuerzas divinas, filosofía que los trágicos 
no hicieron más que coronar. En un Píndato se unen todas estas 
líneas: una filosofía de la religión y de la vida humana, un papel de 
consejero de príncipes, de consejero de los mismos triunfadores que 
celebra. El poeta es el uomo universale de la edad arcaica; un Só- 
focles, desempeñando un papel importante en la política de Atenas 
mientras escribía sus obras e ilustraba sobre la vida humana y la 
divinidad al pueblo ateniense, continuaba siéndolo. 

La posibilidad de que así fuera estaba dada por las circuns- 
tancias sociales en que el poeta desempeñaba su actividad, incluido 
el público a que ésta se dirigía, No eta el público casual que va a oír 
al juglar en esta o aquella ciudad. En una ciudad determinada, en 
una fiesta determinada, el poeta se dirigía muy concretamente a 
determinados grupos de ciudadanos. A veces se trataba de círculos 
cerrados: Álceo a los nobles de Lesbos, Teognis a los de Mégata, 
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Safo a las mujeres de su círculo. Pero la comunidad era en ocasiones 
la de toda la ciudad. 'Tirteo se refiere a Esparta a través de los 
guerreros espartanos, en himnos que derivan de los antiguos emba- 
téria o canciones de marcha del ejército. Arquíloco, Solón, se dirigen 
ya a toda Patos, a toda Atenas, Y el Teatro, más tarde, es el más 
popular de todos los géneros. En la fiesta de Dioniso se representa 
ante toda la ciudad, en un acto organizado por el Estado, que paga 
la entrada a los menos pudientes. Allí un Esquilo o un Sófocles 
dan lecciones de conducta a la ciudad toda. Los errores de Agame- 
nón o de Edipo pueden ser los errotes de Atenas. Los poetas ex- 
ponen las causas de las catástrofes, proponen un ideal de sopbrosúne, 
de respeto a la ley religiosa y tradicional, a la justicia, para que 
aquéllas sean evitadas. 

Incluso cuando el poeta desarrolla temas individuales, su pensa- 
miento afecta a un círculo mucho más amplio. El amor de Safo 
está inserto en una idea sobre el origen divino del amor, sobre sus 
conexiones cósmicas, que rebasan, con mucho, el caso individual. 
Elogiando a tal o cual vencedor en los Juegos, Píndaro hace filosofía 
sobre la vida humana. Arquíloco da lecciones reprendiendo a Licam- 
bes. Y así los demás. 

Así, en la época clásica puede decirse que los rasgos individua- 
listas y profanizantes de la poesía helenística se dejan ya adivinar, 
peto permanecen todavía insertos eh un cuadro de otro signo. Están 
al servicio, todavía, de la concepción comunitaria, de la concepción 
sactal"de la poesía. Esta concepción es aquella que destacaban los 
teóricos, a partir de Demócrito, Gorgias y Platón, de Aristófanes 
también: la poesía es cosa de inspiración divina, de locuta y entu- 
siasmo, y es cosa de sabiduría. No hemos añadido nada esencial a 
este cuadro; incluso los rasgos de la poesía como mímesis están 
presentes, bien que exagerados, en estos y otros teóricos, Lo que 
hemos intentado no es presentar un panorama ni una interpretación 
nuevas, sino quitár la extrañeza que, desde el punto de vista mo- 
derno, producen esas teorías antiguas. Y añadir al cuadro detalle y 
relieve mediante ejemplificaciones, mediante un esbozo de cómo ha 
transcurrido la evolución de la poesía griega y, sobre todo, el des- 
arrollo de la Lírica. El concepto del poeta sólo a partir de ésta 
apatece, aunque tenga precedentes en los aedos de la Epica. 

Conviene añadir todavía algunas precisiones que sitúen esta ima- 
gen del poeta griego dentro de un panorama más amplio. Mirando 
hacia los orígenes hay que colocarlo no sólo junto al sacerdote, sino 
también junto al adivino. Mirando hacia el fututo hay que colocarlo 
junto al filósofo. 
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Decíamos, efectivamente, que la adivinación, igual que la poe- 
sía, era incluida dentro del dominio de la 1manía, del comportamien- 
to irracional inspirado por ciertas divinidades. Muy concretamente, 
tanto Apolo como las ninfas poseen al adivino, del mismo modo 
que tanto Apolo como las Musas poseen al poeta; y las Musas 
no son otra cosa que una variedad de las ninfas. Hay una unidad. 
Las Musas que dieron a Hesíodo el cetro y el don de la poesía, le 
inspiraron el canto, nos dice, «pata que cantara las cosas que son, 
las futuras y pasadas». Son las mismas palabras que Homero % dice 
del adivino Calcas: «el que sabía las cosas que son, las futuras y. 
pasadas». Y Píndaro 3 dice a la Musa: «da tus vaticinios, Musa, yo 
seré. tu intérprete», 

Y es que la sabiduría del poeta se refiere, efectivamente, al 
pasado y a la vez a la esencia de las cosas, de la cual se deduce cuál 
va a ser el futuro. El pensamiento de Arquíloco, de Solón, de Pín- 
daro, de los trágicos sobre la húbris y sus funéstas consecuencias 
pata el individuo y la ciudad son, en cierto sentido, profecía. Solón, 
sobre esta base, previno a los atenienses contra los peligros de la 
tiranía de Pisístrato: el futuro le dio la razón. Los coros proféticos 
del comienzo del Agamenón. se cumplen en el transcurso de la obra. 
Hay un conocimiento total que une pasado, presente y futuro y 
que era considerado como de origen religioso y, al mismo tiempo, 
como perteneciente al concepto mismo de la sabiduría, que todo 
lo engloba. La especialización del adivino, el sacerdote y el poeta 
vino después. 

Otra especialización es la que separa al filósofo del poeta. Se 
ha dicho con razón que en Hesíodo está el comienzo de la Filoso- 
fía griega; que de él a los presocráticos hay una vía directa. En 
realidad, trazar una línea que separe a poetas de filósofos es, para 
la Grecia arcaica, tatea vana. Tradicionalmente, se ha clasificado 
entre los filósofos a poetas como Parménides, Empédocles y Jenó- 
fanes: personajes que son poetas no sólo por usar el verso. Parmé- 
nides revela el carácter inspirado de su conocimiento, igual que 
los poetas, Empédocles es una especie de mago o chamán, que tiene 
relación directa con-:el munde de lo sobrenatural. Jenófanes está 
orgulloso de su sabiduría. Todos ellos tratan de revelar las últimas 
verdades sobre la esencia del mundo y del hombre y de ser guía 
de sus comunidades y de los hombres en general, 

Los filósofos que escriben en prosa no son esencialmente dife- 
rentes. Un Heráclito escribe en un estilo poético, alejado del vulgo 


2 Hada, 1, 70.: 
3 Fragmento 150. 
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y próximo al de los oráculos. Consagra su obra en el templo de 
Artemis y trata de insertar en un todo, guiado por el concepto del 
lógos, al mundo humano y al divino. Como en el caso de los demás 
presocráticos, sus últimos principios pueden calificarse de divinos y, 
por otra parte, no separa aparte lo humano: lógos, diké, nómos, es 
decir, razón, justícia, ley, son al tiempo divinos y humanos. Incluso 
en el terreno que nosotros llamatíamos propiamente moral y polí- 
tico, Heráclito ofrece su guía a sus conciudadanos. Y se considera 
como sopbhós, sabio, como directamente en contacto con el lógos. 

Tanto en el tipo de hombre que encarnan, como en su manera 
de guiar a un pequeño círculo de iniciados, como en su voluntad 
de ser guías de la comunidad e intérpretes de lo divino, como en 
la afirmación de su sabiduría, estos primeros filósofos son continua- 
dores, aunque sean rivales, como es el caso de Jenófanes y Heráclito, 
de los poetas. Claro está, en un momento dado vendrá una espe- 
cialización y habrá quien, como Demócrito, se dedique al puro co- 
nocimiento y no a la acción, aunque no renuncie a profundizar 
en el mundo de lo humano; de igual manera que ciertos poetas, 
tales como Anacreonte, Baquílides, Simónides, renunciarán igual- 
mente a la acción política y aun tenderán a una concepción nueva 
de la poesía. 

En realidad, los poetas y filósofos que están a caballo de los 
siglos VI y v pertenecen ya a una nueva edad, la edad de-la espe- 
cialización; su contrapartida está en la existencia de estadistas volca- 
dos a la acción, separados en la medida en que ello era posible de 
un protagonismo teligioso, poético o filosófico, como se lo quiera 
llamar. Pero el experimento de una política autónoma, pragmática, 
aislada del trasfondo religioso tradicional, terminó en la guerra civil 
griega, que fue la guerra del Peloponeso; guerra civil de los griegos 
doblada por guerras civiles dentro de cada ciudad. Por ello, cuando 
Platón intenta una reconstrucción de la antigua ciudad vuelve a 
hacerlo renovando el tipo humano del antiguo poeta, del antiguo 
uwomo universale que expone una mortal y una política ancladas en 
la religión y que, además, es políticamente activo en su ciudad, 

No 'nos referimos con esto a las anécdotas sobte la primera 
vocación poética de Platón, ni al hecho de que sus obras estén cons- 
truidas, en el fondo, sobre el modelo de la antigua poesía, tanto 
como sobre la realidad de los debates de Sócrates y los sofistas. 
Platón, rodeado de sus discípulos en la Academia, que está creada 
sobre el modelo de los tfasos religiosos al tiempo, expresión última de 
la sabiduría, continúa el tipo del antiguo poeta. Su intento de im- 
poner la filosofía en el gobierno de la ciudad, si no en Atenas, al 
imenos en Siracusa, ho desdice de la misma línea, sino al contrario. 
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El filósofo de la República, descubridor de la idea del Bien, que 
tiene mucho de divino, gracias a una inspiración que sigue, ciertamen- 
te, a un largo proceso racional, es su imagen ideal. Es el sabio por 
excelencia, que aplica en último término su sabiduría a la mejora 
del hombre individual y en comunidad. 

Fue este el último momento en que el ideal del sabio al que 
inspira la divinidad para guía de los demás hombres, brilló, Luego 
el especialismo y el individualismo se impusieron definitivamente, en 
la poesía, en la filosofía, en el mundo de la acción. Desde este punto 
de vista, que es todavía el nuestro, resulta difícil comprender el tipo 
humano de los antiguos poetas y el significado de su obra. Tal vez 
unos cuantos datos como los que aquí hemos aportado, 'si se acom- 
pañan de un esfuerzo de imaginación, contribuyan a hacer más 
accesible hoy ese tipo humano y esa obra. Esta, al menos, era la 
intención de estas páginas. 


2. HOMBRE Y MUJER EN LA POESIA 
Y LA VIDA GRIEGAS 


Con Safo la expresión del sentimiento amoroso y el análisis de 
los diferentes momentos de la pasión han alcanzado acentos y pteci- 
siones totalmente modernos, tanto que el lector actual se desconcier- 
ta al saber que son sus amigas de Lesbos las que inspiraron estos 
versos. En el libro segundo de Teognis encontramos numerosas ele- 
gías en las que se desarrolla otra vez toda la eterna temática del 
alma enamorada: la súplica, los celos, la reconciliación, las preocu- 
paciones, miedos, esperanzas... Y otra vez nos encontramos con que 
son amores alejados de la relación natural entre hombre y mujer los 
que hallan su reflejo. De otra parte, la profunda intuición platónica 
de la esencia del fenómeno amoroso arranca igualmente del amor 
pederástico, del que representa una sublimación, y que ni por un 
momento se le ocurrió al filósofo ateniense partir para su espect: 
lación del amor entre el hombre y la mujer. 

Paralelo a todos estos hechos es este otro; en términos generales, 
apenas hay poesía amorosa propiamente dicha en época clásica; poesía 
amorosa, quiero decir, que exprese un sentimiento profundo y que 
vaya dirigida por un hombre a una mujer o viceversa. La literatura 
griega clásica —otra cosa es la helenística— se caracteriza por su 
falta de sentimentalismo, y a este respecto difiere profundamente 
de todas las literaturas posteriores e incluso de la literatura sánsctita, 
que es, en buena parte, contemporánea. Explicar este hecho y des- 
cribirlo con una mayor riqueza de matices es la finalidad principal 
de este capítulo. 


AN 
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Hay que distinguir, desde luego, entre el hecho de la interio- 
rización y sublimación de la relación entre los sexos y el de “su 
reflejo en la poesía. Ambos fenómenos no suelen ser estrictamente 
paralelos; lo normal es que la experiencia vital del poeta haga de 
guía para los demás. Todo lírico alumbra una nueva sensibilidad 
amorosa con amplias repercusiones, aunque él, a su vez, dependa de 
una circunstancia histórica y una tradición. En Grecia ocurrió esto 
mismo a partir de Eurípides y, sin duda, también antes en alguna 
ocasión, pero más comúnmente, no. Más comúnmente la poesía evita 
el tema del amor o, cuando lo toca, hay como un extraño pudot 
que hace que, en vez de profundizar en el análisis del fenómeno 
amotoso, el poeta considere este análisis como sobteentendido y se 
limite o a afirmaciones globales sobre el amor o a la descripción 
de sus consecuencias. El amor entre sexos diferentes —que es al 
que en adelante nos referiremos, salvo indicación expresa— es visto 
casi siempre desde fuera, a diferencia del amor homosexual. 

Esto equivale a decir que en el desartollo espiritual de Grecia 

es el hombte medio y no los poetas ni pensadores quien va poco 
a poco descubriendo este aspecto de la compleja naturaleza humana. 
La situación se invierte, como acabamos de decir, a partir de Eurí- 
pides, siendo característico que este primer descubridor del amor 
en la literatura Ática no sea un poeta lírico como Safo, sino un 
poeta dramático que, bajo el disfraz de los antiguos mitos, refleja 
esencialmente los problemas e ideas de la sociedad contemporánea. 

Esta situación tiene una raíz muy clara para cualquiera que esté 
familiarizado con los ideales de la Grecia clásica. El amor es definido 
por todos los poetas griegos y por el mismo Platón como +zanía, 
locura: no locura en nuestro sentido estricto, sino en el sentido en 
que la palabra se aplica a toda manifestación irracional de la vida, 
incluida, desde luego, la perturbación del espíritu que nosotros lla- 
mamos locura. Como el gobierno de la razón es el ideal griego más 
ampliamente aceptado, todo lo irracional es visto con miedo y pte- 
vención: sus consecuencias son refutadas como funestas. «Amar lo- 
camente es para los griegos pernicioso, no romántico», ha escrito 
Earp !. El ideal de la medida y el del dominio de sí mismo, estre- 
chamente relacionados con el de la supremacía de la tazón, tienden 
en la misma dirección. El amor, como locura, es contrario a toda 
sopbrosáné y trae consecuencias funestas. De ahí que los poetas 
clásicos pasen rápidamente sobre el espectáculo del alma arrastrada 
inconteniblemente por la pasión, a la manera como los filósofos 
pitagóricos prohibieron revelar el descubrimiento de los números 


L The Way of tbe Greeks, Oxford, 1930, pág. 33. 
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irracionales, que les turbaban como algo que introducía un factor de 
desorden en el orden del mundo. De ahí también que los más altos 
exponentes del ideal helénico marchen con retraso, sin duda, respec- 
to a lo que sentía una masa más amplia. En cambio, cuando la sofís- 
tica primero y las filosofías helenísticas después comienzan a valorar 
los elementos irracionales del alma humana, Eurípides y la poesía 
helenística insisten y profundizan en los temas eróticos. Pero es 
altamente significativo que Aristófanes, que representa la reacción 
de los tradicionalistas atenienses, critique a Eurípides por presentar 
en sus tragedias heroínas enamoradas, afirmando? que «el poeta 
debe ocultar lo malo y no sacarlo a la escena», 

Hemos de volver más adelante con un cierto detalle sobre el 
tratamiento de los temas amorosos en algunos poetas clásicos, pero 
tal vez no era inconveniente anticipar aquí algunas ideas que tratan 
de explicar dicho tratamiento desde un punto de vista general. Sólo 
que, como ocurte con frecuencia, la respuesta que acabamos de dar 
plantea inmediatamente un nuevo problema. 

Safo se entrega a su pasión con entera decisión y, sin embargo, 
afirma en la oda de Afrodita que su espíritu está enloquecido. 
Platón, en su Fedro, es consciente de que en la locura está el origen 
del amor *, Esta locura de Platón es manía de inspiración divina, 
lo que representa una primera justificación de una fuerza irracional. 
Pero, en todo caso, lo que hace que la manía o «locura» no sea. vista 
en Platón ni en Safo como algo pernicioso *, sino como algo que 
crea, con diferentes matices, una nueva vida del espíritu, es que el 
mundo del amor homosexual está libre en Grecia de la terrible traba 
que allí representa para el amor entre hombre y mujer la organi- 
zación de la sociedad. La estructura de la sociedad condiciona, efec- 
tivamente, el amor en una medida aún mayor que los ideales de la 
«élite» griega. La fuerte organización de la familia griega, en la 
que la mujer es inicialmente poco más que una sierva del marido 
entregada a éste por el padre de ella para que le procure hijos, 
favorecía poco, en principio, el establecimiento de un vínculo efec- 
tivo entre .el marido y su mujer, entregada a él muy joven y sín 
intervención de su voluntad ni de la de él. La fuerza de resistencia 
de esta organización familiar fue en Grecia mayor que la de la 
organización tradicional del Estado y que la de las creencias tradi- 
cionales sobre los dioses y el buen orden social. Por ello la ola de 


2 Ranas, 1053 s. 

3 Fragmento 1, 18 L.-E, 

4 Fedro, 224 ss. 

3 Otra cosa es cuando Platón se refiere al amor común y no al idealizado 
por él (cf. República, 403 a, etc.). 
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individualismo que se desata sobre la Jonia de los siglos vir y vI 
se refleja antes en el pensamiento político, moral o religioso que 
en el descubrimiento del sentimiento amoroso, que forzosamente 
había de ser paralelo a la disgregación del antiguo concepto, pura- 
mente social y religioso, del matrimonio, de origen indoeuropeo. 

De un lado, en una sociedad como la griega faltan casí comple- 
tamente las oportunidades para el amor entre solteros de distintos 
sexos; de otro, el amor adúlteto representa un peligro para la fa- 
milia, fundamento del Estado y la religión. Por ello, cuando el ideal 
apolíneo de la medida y el orden, que trata de refrenar el naciente 
individualismo e irracionalismo, llega a definir el amor como manía, 
«locura», encuentra un apoyo en el hecho de que el amor entre hom- 
bre y mujer era muchas veces pernicioso, al chocar contra los fun- 
damentos de la sociedad. En cambio, el amor homosexual, aun con- 
siderado como manía, no tenía esta traba y los poetas pudieron 
analizarlo sin que nadie les objetara, como Aristófanes a Eurípides, 
que es algo ponerón, algo desmoralizante desde el punto de vista 
social. En cambio, el amor homosexual pudo ser aprovechado para 
que, a despecho de la organización familiar, triunfara el amor como 
tema literario. Con el tiempo, incluso llega a producirse el fenómeno 
de una alteración de la estructura familiar, con lo cual la poesía 
alejandrina gana nuevos campos para su temática amorosa, reducida 
generalmente en Eurípides al motivo del adulterio. 

Como habrá podido observarse, existe un cierto paralelismo entre 
la organización social y familiar de las diversas edades y la impor- 
tancia y tratamiento de los temas eróticos en la literatura; bien 
que, como decíamos, ésta puede, en algún momento, marchar con 
retraso por circunstancias especiales respecto al papel que representa 
el amor —y no ya la simple relación sexual — en la sociedad con- 
temporánea. Pero, en líneas generales, hay que distinguir dos pe- 
ríodos de características diferentes, tanto en cuanto a la situación 
social y familiar de la mujer como en cuanto al tratamiento del tema 
amoroso en la poesía. En la antigua Jonia de los siglos 1X al vit a.C., la 
mujer tenía un mínimo de independencia de que carecía en época más 
tardía, sobre todo en Atenas. En lo esencial, el matrimonio mantie: 
ne fielmente la herencia indoeuropea. Es una unidad de culto cuya 
cabeza es el marido; su fin es la procreación de hijos legítimos que 
puedan continuar el culto familiar después de muertos los padres; el 
morir sin hijos es por eso una desgracia. La mujer va al matrimonio 
sin que intervenga para nada su voluntad; generalmente se trata 
del llamado matrimonio por compra $, Sus obligaciones consisten en 


$ Esto último entiéndase referido a Homero. 
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la fidelidad y reverencia al marido ——que estaba obligado a esta fi- 
delidad en un grado menot— y en cuidar y administrar la casa. Nun- 
ca puede set jefe de la misma: en ausencia de Ulises, es Telémaco 
y no Penélope el jefe de la familia, y en dos ocasiones ? la increpa 
por mezclarse en asuntos extradomésticos. Y sin embargo, la mujer 
no está, como en Atenas, encerrada en la gunaikitis o gineceo, sino 
que vive junto con los hombres en toda la casa; tenemos una serie 
de ejemplos referentes a Helena $, Arete ?, Penélope %, etc. Aunque 
no sea lo corriente, sale a la calle generalmente acompañada pot alguna 
esclava *; hasta el siglo vi persistió la costumbre de que las jóvenes 
fueran a la fuente a buscar agua %, y es conocido el episodio de 
Nausícaa yendo a lavar al río '%, De otra parte, en otros pasajes se 
deja ver una reverencia pot la mujer y un influjo en la voluntad 
de su marido y en los asuntos de la ciudad que no le reconocerá de 
grado la edad posterior: este es el caso, señaladamente, de Arete *, 
Veamos, tras este breve esbozo de la vida familiar, lo que nos 
dicen del amor entre los sexos los poemas de Homero. Con fre- 
cuencia, la relación entre los sexos apatece en él en una forma 
ingenuamente sensual, completamente primitiva. Se podrían citar 
infinitos pasajes; contentémonos con aludir a aquel en que Afro- 
dita fuerza a Helena a yacer con Paris, a pesar de su repugnan- 
cia 15 o al referente a la unión de Zeus y Hera en el canto XIV de 
la Ilíada *. El aprecio del hombre por la mujer o viceversa puede 
estar desprovisto, igualmente, de todo matiz afectivo; así, Agamenón 
prefiere a Criseida sobre su legítima esposa Clitemestra, simple- 
mente porque no es inferior «ni en el cuerpo, ni en el natural, ni 
en inteligencia, ní en destreza» , Pero los poemas homéricos son 
la culminación de una larga tradición épica :en la que se han fundido 
elementos muy diferentes. En el caso de Héctor y Andrómaca y en 
el de Ulises y Penélope encontramos ejemplos de amor conyugal * 
como no apatecen explícitamente descritos en la literatura posterior. 
Héctor, al pensar en la muerte próxima, no la siente tanto por su 
ciudad ni por su hijo, según sus palabras, como por Andrómaca 


7 Od., 1, 356 ss., y XXI, 350 ss. 

8 Od. IV, 121 ss, 

2 Od., VI, 305 ss. 

10 Od., XVIII, 96, 182 ss.; XX, 386. 

11 C£. Od., XVIIL, 165; 11, VL 285 ss.; 11.,, XXI, 460, etc. 
12 Cf, Od., VI, 20, y Hetódoto, VI, 137. 
13 Od., V, 56:ss, 

1 Od,, VIL 71 ss. 

5 11, UL 383 ss. 

16 T],, TIL, 159 ss, 

(7 11., 1, 113 ss. (traducción Segalá). 
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«cuando —dice— alguno de los aqueos de túnicas de bronce te lleve 
bañada en lágrimas, tras quitarte la libertad; quizá estés tejiendo 
en Argos, al servicio de otra mujet; quizá, sufriendo mil violencias, 
acarrees agua de la fuente Meseida o Hiperea, porque la necesidad 
se imponga sobre ti. Y puede que alguno, al verte derramando 
lágrimas, diga así: he aquí a la mujer de Héctor, que era el primero 
en la lucha entre los troyanos, domadores de potros, cuando peleaban 
alrededor de Ilión. Así dirá alguno y con ello se renovará tu dolor 
por la pérdida de un tal esposo que podría sacarte de aquella vida 
esclava, Pero que la tierra vertida sobre mí me envuelva antes de 
saber de tus lamentos y tu rapto» *%, El encuentro de Penélope y 
Ulises tiene igualmente una tensión emocional totalmente moder- 
na %, como se podía esperar después de la fidelidad de ella y de la 
escena entre Ulises y Calipso %, en que él prefiere su mujer terrena 
y su islote rocoso a la diosa inmortal. A la luz de estos hechos se 
pueden interpretar afirmaciones más breves de otros pasajes, como 
aquel en que Aquiles pregunta y afirma: «¿Es que sólo los Atridas 
aman a sus mujeres? En verdad, todo varón noble y cuerdo ama a 
la suya» 2, 

Si en fecha posterior el amor conyugal no es descrito jamás 
con esta riqueza de matices es porque, como hemos dicho y ve- 
remos, varía la situación de la mujer y su relación con el marido, 
y de otra parte, el nuevo ideal de la sophrosáne y del dominio de 
la pasión ejerce un fuerte influjo sobre la literatura. No menos 
característico es aún el hecho de que Homero no conozca el amor 
homosexual; la menor distancia social y la mayor relación afec- 
tiva entre hombre y mujer habían hecho que no surgiera todavía. 

Pero no es sólo esto. La épica griega en general, y no sólo 
Hometo, está llena de leyendas y mitos en los que la mujer juega 
un papel importante, lo que es evidentmente el reflejo de una so- 
cidad, Cuando estas leyendas son adoptadas por la tragedia ática, 
pueblan ésta de heroínas muy alejadas del ideal de la mujer ate- 
niense. En estas leyendas juega muchas veces el amor un papel 
importante; y es característico que los trágicos atenienses rehúyan 
en general las leyendas de tema amoroso o las traten dejando este 
motivo un tanto en la penumbra, como es el caso de Esquilo en 
su Agamenón, pieza en que lo esencial es el problema de la culpa 
y no el del amor; así proceden también Sófocles y el Eurípides 


18 T1, VÍ, 454 ss. 
19 Cf. sobre todo Od,, XXIIT, 166 ss. 
2 Od., V, 117 ss. 
21 11, TX, 140 ss, 
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de las primeras obras. Peto, insistan o no en el motivo amoroso, es 
a la Épica primitiva a la que en general deben sus temas. Concte- 
tamente, el de la muerte de Agamenón a manos de su esposa infiel 
aparece ya en la Odisea, 

Todavía Arquíloco, en el siglo vir a. C., nos recuerda en cierta 
medida a Homero. En su epodo VIII rememora su antiguo amor 
Neóbula y recuerda cuando, para verla, recorría «los valles rocosos 
de las montañas, según era yo en mi juventud» 2; y continúa: «tal 
deseo de amor, envolviéndome el corazón, extendió sobre mis ojos 
una densa niebla, robándome del pecho mis tiernas entrañas» ?. 
En otro epodo, Arquíloco contaba el olvido de aquel antiguo amor 
«con las estaciones que retornan cada año y con el largo tiempo» ?* 
ha caído en brazos de otro amor: «... sino que el amor que debi. 
lita los miembros me somete a su imperio, amigo mío, y no me cui- 
do de los yambos ni de las diversiones» 2, Arquíloco está en el 
comienzo mismo del movimiento legalista griego, que aún no ha 
podido domeñar el furioso individualismo del poeta, cuyas mani- 
'festaciones autobiográficas son criticadas en el siglo v por Critias 2, 
quien afirma que, de no haberlas hecho, no nos habríamos enterado 
de su deshonor, incluido el de su adulterio. Además, los fragmen- 
tos citados y otros más aún muestran que a la poesía erótica de 
Arquíloco cotrespondía en Paros una otganización social y unas 
costumbres que, como en el mundo homérico, no aislaban los sexos 
tan rígidamente como en Atenas. Todavía en época posterior había 
una diferencia notable entre la situación de las mujeres jonias y 
la de las atenienses, La milesia Aspasia, segunda esposa de Pericles, 
que frecuentaba con su marido los círculos intelectuales de Atenas, 
fue calificada de hetera por los cómicos atenienses, que la compa- 
raron con Hera 2? de igual modo que llamaban a Pericles «el Olím- 
pico», El matrimonio de Hera y Zeus, con la relativa independencia' 
de ambos e influencia de la primera en el segundo, representa algo 
que no debía de ser raro en la edad homérica, pero que disonaba 
respecto a los ideales de la Atenas del siglo v a. C. 

Todavía podemos aludir brevemente a lo que ocutría en la edad 
clásica en algunas ciudades griegas en las que la mujer había con- 


2 Fragmento 83. Los números de los fragmentos y la traducción e inter- 
pretación son los de mi edición de la elegía y el yambo griegos (Líricos Griegos, 
, Barcelona, 1956). 
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24 Fragmento 90, 

5 Fragmento 89. 
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servado o conquistado una situación un poco más independiente que 
en Átenas. Este era el caso, concretamente, de Esparta, cuyas muje- 
res, al decir de Plutatco %, eran diferentes de las demás griegas. 
Es bien sabido que tenían una gran libertad porque la vida militar 
del marido les daba un margen más amplio de acción; que la dife- 
rencia de edad y cultura entre ambos cónyuges no era grande y que 
concutrían a las palestras con los jóvenes 2. Su sentimiento del pro- 
pio valer era grande; sus maridos, al decir de Plutarco, las honraban 
«más de lo conveniente» y las llamaban déspoima, «señora». Los an- 
tiguos criticaron en ellas la ánesis, que podemos traducir por «liber- 
tad» y «libertinaje» al mismo tiempo, y en ello hay mucho de 
verdad. Hoy se interpreta esto como resto de costumbres sexuales 
primitivas, que hacían que la idea del matrimonio no incluyera toda- 
vía la de fidelidad entre los cónyuges 9%, Esto no es obstáculo para 
que, por las circunstancias arriba mencionadas, la relación afectiva 
entre ellos fuera más íntima de lo que era común en Grecia. En 
efecto, la literatura antigua nos ha conservado multitud de anéc- 
dotas —sin apenas equivalentes en Atenas— sobre el amor de los 
- maridos espartanos por sus mujeres y la influencia de éstas en las 
decisiones de ellos %, y Alemán, el poeta espartano del siglo v1z, 
nos muestra en su partenio 32 una refinada galantería, para con las 
jóvenes espartanas que lo cantaban que no tiene paralelos en la 
literatura griega y refleja otro tipo de vida social. Ateneo * le con- 
sidera, de otra parte, el primer poeta amatorio y nos conserva frag- 
mentos de sus versos de amor a la poetisa Megalóstrata. No hay que 
desconocer, sin embatgo, que en Esparta las circunstancias sociales 
no eran todas favorables a la mujer (me refiero a las comidas y 
vida en común de los hombres, de origen militar, y al desarrollo 
de la pederastia); también hay que insistir en que Alemán, como 
Homero y Arquíloco, al tiempo que recogía en sus versos una tea- 
lidad existente era, como espíritu señero, iniciador y guía de la 
comunidad. Es decit, que no sólo se trata del reflejo de una realidad 
social, sino de la existencia de un ideal diferente del posterior. Por 
eso no podemos deducir consecuencias seguras sobre la relación entre 
los sexos en casos en que desconocemos este ideal y tenemos noti- 
cias solamente de las circunstancias sociales, como es el caso de la 
ciudad de Gortina, en Creta, en la cual la mujer no estaba perma- 
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nentemente sometida a un tutor, podía heredar y disfrutaba de otras 
ventajas de las que carecía la mujer ateniense; todo ello es bien 
conocido por el famoso código del siglo y a. C. 

Con esto hemos de pasar a considerar el aspecto afectivo de las 
relaciones entre los dos sexos en ciudades en que el distanciamiento 
social entre ambos se hizo mayor y en la época del desarrollo pleno 
de la ideología de la razón, la medida y la sóphrosúne. Como hemos 
dicho, ambas circunstancias coinciden en Atenas, que, además, es 
de donde procede casi toda nuestra documentación. Pero comete- 
ríamos un error si quisiéramos trazar fronteras tígidas, En Hometo, 
junto a los dos estratos —coexistentes, no cronológicamente diferen- 
tes— que hemos señalado, distinguimos aún un tercero que nos 
aproxima más a la mentalidad posterior y a su posición ante el 
amor; en Homero esta nueva mentalidad apatece únicamente en 
relación con el amor adúltero, y, además, sólo en esbozo. 

Es interesante a este respecto notar la posición de los héroes de 
Homero ante el adulterio de Helena, causa de la guerra de Troya. 
Tanto Patis como Priamo*% afirman que es Afrodita la responsa- 
ble de lo sucedido, y, sin embargo, Helena tiene conciencia de su 
culpabilidad e insiste una y otra vez en que siente no haber muerto 
al nacer o al abandonar su patria %, al tiempo que desprecia a Paris 
como cobarde y desea el triunfo de Menelao. En cuanto al poeta, 
nos presenta como real la intervención de Afrodita para someter a 
Paris la resistencia de Helena %, Todo esto se concilia desde el pun- 
to de vista de la psicología homérica: la pasión y el deseo no son 
concebidos por Homero como manifestaciones autónomas del espí- 
ritu, sino como influjo en él de determinadas inspiraciones divinas. 
Pero, al tiempo, no por ello dejan de ser propios del que sufre su 
influencia; para expresarlo en forma moderna, dichas pasiones y 
deseos forman parte del carácter. De un modo semejante, la decisión 
de Aquiles de envainar su espada y no matar a Agamenón en el 
momento de la disputa en el canto 1 de la Ilíada nos es presentada 
como efecto de la intervención de la diosa Atenea. Así, por más 
que Helena haya sido impulsada por los dioses en su conducta, no 
por ello deja de tener conciencia de su culpa de debilidad e impudor. 
Es notable que Paris, el tipo del seductor en la leyenda épica, sea 
caracterizado como afeminado y cobarde ??, Aquí podríamos hacer 
una referencia a la teoría marañoniana del Don Juan si no fuera 
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porque en realidad nos hallamos ante un anticipo de ideas griegas 
posteriores. De lo que se acusa a Paris es de falta de dominio de 
sí, cediendo ante el amor como las «débiles mujeres» % sobre las 
que reina Afrodita. Se censura el abandono a una fuerza irracional 
en un caso en que ha resultado funesta. Más adelante se insistitá 
más en este aspecto del amor. Pero el ideal del dominio de la emo- 
ción hará que no volvamos a encontrar en la literatura griega ninguna 
escena como la de la despedida de Héctor y Andrómaca, mientras 
que el amor ingenuamente sensual de otros pasajes degenerará en 
un ansia de goce acompañada tal vez de un mayor refinamiento es- 
piritual, pero catente de esa ingenuidad, 

Con esto, voy a pasar a ocuparme de ese segundo período en la 
historia del- sentimiento amoroso que he venido anunciando, Como 
en el anterior, distinguimos una base social —situación de la mu- 
jer— y un ideal de conducta: el dominio de la emoción por la 
razón. Ambos factores influyen en el tratamiento del sentimiento 
amoroso en la literatura y también, aunque en distinta medida, en 
las formas de erotismo realmente existentes. Estas formas son las 
más difíciles de precisar, puesto que hay que deducirlas, tanto de 
lo que dicen como de lo que no dicen las fuentes literarias. 

Ya hemos adelantado que la mujer en Atenas carecía de la te- 
lativa independencia respecto al hombre que hemos visto en Homero, 
en la Jonia primitiva y en Espatta. No hay duda de que las cit- 
cunstancias de otras muchas ciudades debían de ser análogas, pero 
en general carecemos de datos. Ahora bien, al hacer juicios sobre 
la situación social de la mujer en Atenas y, más concretamente, so- 
bre el papel desempeñado por el amor en las relaciones entre hombre 
y mujer, se ha cometido con frecuencia un error: el de tomar como 
hechos afirmaciones de poetas, filósofos y hombres de Estado, que 
en realidad son simplemente reflejos de una ideología que no siem- 
pre transcendería a la práctica. Esta ideología o posición ante el eros 
se encuentra no sólo en escritores atenienses, sino también en otros 
varios. Aunque a su vez su posición depende de las circunstancias de 
la vida real de su época, vamos a empezar por una breve revisión 
del eros en la literatura para hablar luego del eros en la vida. 

Tanto como escasean en la literatura de la época que estudiamos 
los análisis psicológicos de un alma enamorada y las descripciones 
de amores concretos, abundan las manifestaciones sobre el amor en 
general. La más común es la de que es una fuerza invencible; «Eros 
invencible en la batalla», canta Sófocles? y se podrían acuimulat 
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infinidad de citas en este sentido. El caso de la Antígona de Sófocles 
a que acabo de aludir nos presenta el amor como una fuerza cósmica 
a la que sucumben dioses, hombres, peces, animales salvajes... Es- 
quilo Y, Empédocles * y otros más se habían manifestado antes en 
términos semejantes. Á veces, esta fuerza lleva los nombres propios 
de Éros o Afrodita. En Sófocles son, como afirma Webster 2, «no 
personalidades, sino nombres mitológicos para el poder del amor»; 
son intercambiables, Esto mismo se podría decir de Eros y Afrodita 
en general. La diosa representa en Homero puramente el amor sen- 
sual. Apenas tiene personalidad propia, carece casi de culto 8, Eros 
representa en la Teogonía de Hesíodo * el principio de la genera- 
ción. En cambio, ni en Homero ni en Hesíodo se dota jamás al amor 
de rasgos individuales que caractericen en forma no genérica el que 
sufre una determinada persona. 

Corresponde bien a la visión griega del mundo el hecho de que 
la fuerza cósmica que rige la generación esté divinizada. Esta fuerza 
actúa en el griego normalmente por la vista, a juzgar por toda- la 
literatura griega %; y ello no tanto pot la naturaleza «visiva» del 
griego de que habla Martinazzoli %, como por el hecho de que la 
relación social entre personas de diferente sexo era muy limitada. 
Ya vimos que en Homero hay un comienzo de rebelión contra el 
eros, que doblega la libre personalidad del hombre. En nombre de 
esa rebelión era execrado Paris, el hombre, que sucumbe ante la 
fuerza de Eros, que es ya para Homero una fuerza irracional: «Eros, 
el más hermoso entre los dioses inmortales, que debilita los miem- 
bros y domeña en el pecho el espíritu y la reflexión prudente de 
todos los dioses y todos los hombres» De ahí se pasa fácilmente a 
la designación del amor como ranía, «locura», de que hablamos al 
comienzo. De las infinitas citas que se podrían aducir, hos contenta- 
remos con una: en el coro de la Antígona a que venimos tefirién- 
donos se dice del amor que «el que lo tiene, queda en estado de 
locura». Esta manera de hablar implica que el amor es una fuerza 
que no obedece a la razón; pero implica también que es considerado 
como algo que altera el buen orden psíquico y puede provocar fa- 
tales consecuencias pata la víctima del amor, e, incluso, puede tener 
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una grave repercusión social, Por faltar este último rasgo, decíamos, 
el amor homosexual, aun considerado como manía igualmente, es 
reputado menos pernicioso. A 

Pero no es sólo esto. Hay una cierta contención y pudor al 
hablar del amor: todo lo más, se indican sus consecuencias, pero 
no se le describe desde dentro en casos concretos, En las Ranas de 
Aristófanes %, Esquilo se jacta de no haber introducido en escena 
a ninguna mujer enamorada. Veamos brevemente el tratamiento de 
ciertos temas de amor en Sófocles. El tipo de la mujer enamorada 
como centro de la acción trágica se encuentra en él en Fedra y las 
Traquinias, tragedias de su segunda época, influidas por Eurípides. 
Ántes, nos presenta todo lo más en la Tecmesa del 4yax el tipo de 
la mujer fiel, evidentemente amante de su esposo; peto, en primer 
lugar, su amor no tiene relación alguna con el suicidio de Ayax, y, 
en segundo, este amor se lee solamente entre líneas, por la preocu- 
pación de ella por la vida de Ayax, de la que hace ver que depende 
su propia existencia. Lo más a que llega Tecmesa es a decir que 
«una vez que llegué a tu lecho, miro con buenos ojos todo lo tuyo» *, 
Y no es el de Ayax un caso aislado: los sentimientos de Yocasta, 
por ejemplo, son tratados en el Edipo rey de una manera muy se- 
mejante a los de Tecmesa. 

Es que el espectáculo de una mujer enamorada era indecoroso 
para el público de Atenas, como lo dicen bien claramente Aristófa- 
nes y también Platón %, Más aún debía de serlo el del hombre ena- 
morado, que apenas se atrevió Eurípides a llevar a la escena. En 
efecto, existía el tópico de la debilidad de la mujer, de su mayor fa- 
cilidad en ceder a la pasión; este tópico alcanzó formulación cientí- 
fica cuando Aristóteles dijo que la mujer tenía «capacidad de re- 
flexión, pero incompleta» %, Por tanto, el hombre tiene menos jus- 
tificación para sucumbir al amor y su caída es más vergonzosa. Ya 
en Homero, Paris queda en peor lugar que Helena, A las palabras 
de 'Tecmesa, Ayax contesta hablando de su hijo que quedará huér- 
fano al morir él, peto a ella ni alude siquiera. Comparando esta 

escena con la despedida de Héctor y Andtómaca, se tendrá una idea 
del retroceso sufrido: lo que en Homero está completamente explíci- 
to, en Sófocles está implícito, todo lo más. 

De un modo semejante, en la Antígona, Hemón está enamorado 

de esta heroína, soltera, en forma más propia del mundo de la le- 

yenda épica que del de Atenas, de igual modo que Antígona es una 
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heroína de leyenda y que el suicidio de Hemón al morir Antígona 
encaja en este mismo marco. De la intensidad de su pasión no hay, 
pues, duda; el propio Sófocles la subraya con el suicidio y con el 
hermoso coro, repetidas veces aludido arriba, sobre el poder uni- 
versal del amor. Pero si Hemón es un hombre enamorado, no habla 
como hombre enamorado. A las repetidas afirmaciones de su padre 
Creonte de que es «esclavo de una mujer» % (no en sentido román- 
tico, sino despreciativo), no responde una sola palabra: sólo habla 
de la justicia de la causa de ella y del interés general. Hemón, el 
enamorado de Antígona, no tiene en escena una sola palabra de amot 
pata ella. Parece como si, personalmente, le fuera indiferente. Es 
completamente caractetístico que en adaptaciones modernas, como 
la Antigone, de Anouilh, la relación amorosa entre Antígona y 
Hemón se haga completamente explícita; igual ocurre con la relación 
entre Yocasta y Edipo en adaptaciones modernas del Edipo rey, pot 
ejemplo, la de Pemán. Y como esta relación estaba en realidad 
implícita en el fondo de muchas de las leyendas utilizadas por los 
trágicos atenienses, hemos. de admitir que éstos sometieron al 
id un verdadero proceso de deserotización, si se nos permite la 
palabra. 


Existe, pues, una reserva en la exposición del sentimiento amo- 
roso allí donde lo hay. Es esto más exacto que decir que en la 
literatura clásica no hay amor. El ideal del dominio de sí, de la 
medida y de la razón ha limitado cada vez más el papel del eros, 
incluso el del amor conyugal. Hasta qué punto se separa éste de la 
boda lo muestra que del amor conyugal apenas se habla explícita- 
mente en la tragedia y, en cambio, toda heroína soltera llora ante 
la muerte, lamentándose, sobre todo, de no haber conocido la boda 
ni los hijos. Lo cual no obsta para que se conozca la existencia del 
amor y su naturaleza y consecuencias. 

Nos queda algo importante que decir para acabar de bosquejar 
los matices con que el amor se presenta en la literatura griega clá- 
sica. En realidad, la definición de esta fuerza irracional que es el 
amor fluctúa entre dos polos: de un lado, es manta o «locura», lo 
que encierra un elemento de peligro, pero de otro es hédoné, «pla- 
cer”. Ya Safo* definió el amor como glukú pikron “dulce 
y amargo», y este doble aspecto del amor se convirtió en tópico. 
Pero la dulzura del amor fue interpretada cada vez más como hedoné, 
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como placer. Unas veces es placer sensual pura y sencillamente; 
otras, se trata de una simple diversión que alegra las horas en com- 
pañía del vino y de las musas. Esta hedonmé o placer del amor era 
considerada, aun por un hombre como Solón, como elemento indis- 
pensable en una concepción armónica de la vida %, Pero a veces ha 
perdido la espontaneidad con que se admite en los poemas homé- 
ricos y aparece envuelta en un halo de amargura. Así, en Mimnermo, 
el placer es la contrapartida de la muerte; el amor es el fruto que 
el hombre debe gozar antes de que el tiempo nos lleve, implacable, 
hacia la vejez y la muerte. Hay en Mimnermo una muelle sensua- 
lidad que depende de su concepción pesimista de la vida, en la que 
sólo valora la juventud y el placer. La ingenuidad homérica ha que- 
dado muy lejos. 

Entre estos dos aspectos del amor, la locura y el placer, existe 
un nexo interno muy propio del pensamiento gtiego. Presente en 
todas partes, donde sale más a la superficie es en Anacreonte. Ána- 
creonte ——ha escrito Bowra%— «trata sus emociones como algo 
ordinario, e, incluso, como lugar común. Las rebaja al nivel medio 
de la experiencia..., rehusando tomarlas demasiado en serio». Y, 
sin embargo, no faltan fragmentos en que se dejan oír los celos, el 
sarcasmo, la emoción profunda o la cruda sensualidad %, En su dis- 
posición a reír y su negativa a entregarse a la pasión hay toda una 
filosofía de la vida y del amor. La pasión, que es manía, «locura», 
y búbris, «exceso», mata el placer, unido a «lo grato, hermoso». Así, 
el amor debe someterse a limitaciones: «amo y no amo, estoy loco 
y no estoy loco», dice un fragmento bien significativo De igual 
modo, en el festín propugna un ideal medido: «entregarse al 
frenesí báquico, pero sin exceso» %, Es decir: también sobre el pla- 
cer, como sobre la locura, deben dominar la razón y la medida. 
Pero su disfrute es humano y está justificado, como en Mimnermo, 
por el tema de la vejez y la muerte%%, Hay que aclarar que la 
definición del amor como hedoné —igual que su definición como 
manta— se extiende tanto a la relación entre hombre y mujer como 
a la homosexual. 

Con esto hemos echado una ojeada a los motivos eróticos típicos 
de la poesía clásica, que están dominados, como hemos visto, por 
una común posición de principio. Conocida esta posición de princi- 
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pio será tal vez más hacedera la empresa de tratar de obtener algunas 
conclusiones sobre el papel del eros en la sociedad griega presupues- 
ta por esta literatura. Sólo que, por razón de nuestra documenta- 
ción, hemos de limitatnos a considerar el caso de Atenas. 

No vamos a exponer aquí en detalle la situación jurídica y social 
de la mujer ateniense, que ha sido objeto de estudios como los de 
Erdmann %, Paoli él y otros. Aquí nos bastarán algunos rasgos muy 
generales y la indicación de aquello que de problemático hay aún 
en el tema. : 

Hay un pasaje del discurso Contra Neera, falsamente atribuido a 
Demóstenes, que nos declara el punto de vista del ateniense medio 
ante la mujer y el matrimonio; destinado a los jurados atenienses, 
podemos estar seguros de que, al tratarse de una afirmación de 
hechos de todos ellos conocidos, es más digno de confianza que las 
aseveraciones de los filósofos o de los poetas. Dice así: «Tenemos 
a las heteras por causa del placer (hedoné), a las concubinas para que 
atiendan a nuestro cuidado personal de cada día, y a las esposas para 
que nos den hijos legítimos y para tener un guardián fiel de la 
casa.» 2 El nacimiento de hijos legítimos era una necesidad para la 
religión, que exigía la continuidad del culto familiar, y para la pa- 
tria; por eso, la boda era considerada, si creemos a Platón %, como 
el cumplimiento de un deber para con los dioses, y la soltería era 
vista en el hombre como un estado irregular, que algunas ciudades 
llegaban a castigar, y en la mujer como una desgracia indisimulable %, 
El Estado se cuidaba de que las familias no se interrumpieran pot : 
falta de descendencia masculina, obligando a la hija heredera a 
casarse con uno de los parientes colaterales. Hasta este punto triun- 
faba la concepción del matrimonio como institución para la contl- 
nuación de la nación sin consideración alguna para los deseos in- 
dividuales. 

Esta disposición se explica porque la mujer no puede ser nunca 
cabeza de familia, conforme a los principios más estrictos del pa- 
triarcado. Toda su vida tiene un kúrios o tutor, que es el que la 
representa jurídicamente; ante el marido no tiene casi más defensa 
que la apóleipsis o abandono de la casa, No puede heredar, salvo el 
caso de las epicleros, y sólo a falta de otros heredan los parientes 
por la rama femenina, Tiene derecho tan sólo a la dote, que entrega 
su padre al marido junto con ella. El matrimonio es concertado, efec- 


60 Die Ebe im alten Griechbentum, Munich, 1935, 

$l La donna greca nell'antiquita, Florencia, 19332, 

£2 Ps.-Demóstenes LIX, 122, Cf, también Jenofonte, Económico, VI, 11. 
8 Leyes, 773. 
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tivamente, entre los padres de los dos esposos, sin intervención de 
éstos; se trata generalmente de matrimonios combinados, en los que 
deciden las conveniencias de familia o hacienda. Hay casi un oficio, 
el de las promunéstriai o casamenteras, destinado a facilitar estos ma- 
trimonios de conveniencia. Otra nota característica del matrimonio 
ateniense es que la diferencia de edad entre los cónyuges suele ser 
grande; la mujer tiene normalmente quince años o menos, Mayor 
es la diferencia cultural, la mujer soltera no frecuenta ninguna es- 
cuela y sólo conoce las labores domésticas. En su Económico 6, Jeno- 
fonte cuenta en tono de ingenuo adoctrinamiento cómo Iscómaco 
enseña a su joven esposa, de quince años, sus obligaciones en la 
administración de la casa. Primero dejó que se acostumbrara a él: 
«una vez que ya estaba acostumbrada a mí y se hallaba en disposi- 
ción de poder hablar conmigo...», dice, empleando el vocabulario 
que se aplica a los animales domesticados. Ella —continúa— había 
sido educada en forma que «viera lo menos posible, oyera lo menos 
posible y preguntara lo menos posible»; lo único que sabe es ser cas- 
ta y obediente (sópbronein). Las enseñanzas de Iscómaco se refieren 
“todas al gobierno del hogar y de la hacienda. Es igualmente catac- 
terístico el elogio por Eufileto de su mujer en un discurso de 
Lisias %; «Al principio, oh, atenienses, era la mejor de todas las 
mujeres, pues era una buena ama de casa y ahorrativa y lo disponía 
todo con diligencia.» Que la mujer de Eufileto deseaba algo más 
que este elogio, se deduce del hecho de su adulterio. Eufileto, antes 
de nacer su hijo, la sometía, sin embargo, a una cierta vigilancia 
aun en estos aspectos. 

Evidentemente, nos encontramos ante una mentalidad que ve en 
la mujer casada antes que nada a la madre de familia y la adminis- 
tradora de la casa. Según las ideas atenienses, el hombre debe vivit 
ante todo en el trato con los demás hombres y no en el de su mujer. 
Esta vive encerrada en casa, en las gunaikónttis, y, salvo en las 
fiestas religiosas, funerales, etc., está mal visto que salga a la calle, 
pues incluso la compra la hacen la esclava o el matido. Este está 
casi todo el día fuera de casa, ocupado en los asuntos propios, en 
los del Estado o en la conversación en el ágora o en las tiendas; 
sobre esto tenemos muchos datos %, La mujer casada no frecuen- 
taba los banquetes o reuniones de los hombres. No es, pues, extraño 
que en el Económico de Jenofonte, a la pregunta de Sócrates: «¿Hlay 
alguien con quien hables menos que con tu esposa?», Critobulo res- 
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ponda: «Si alguno hay, no son muchos.» El ateniense común: no 
alude al amor cuando habla de su esposa; y cuando habla del 
amor suele concebitlo como pura bedoné. «Has sucumbido ante el 
placer», dirá Eufileto al adúltero Eratóstenes, con igual termino- 
logía que la poesía. Pero hemos visto antes que el placer o hedone 
se buscaba preferentemente en la hetera. La hetera es el único tipo 
de mujer con mayor autonomía personal que encontramos en Atenas. 
Frecuenta los banquetes y la sociedad de los hombres y tiene con 
frecuencia un nivel cultural y una personalidad superior a la de la 
esposa ateniense. El trato con ella no está generalmente mal visto 
en los solteros; y en los casados sólo Platón, Aristóteles o Isócrates 
reclaman una estricta fidelidad conyugal. La comedia nos ha con- 
servado tipos de heteras nobles, finamente dibujados. Sabemos 
de casos en que algunos jóvenes han llegado a comprar su libertad 
—etan generalmente esclavas— y casarse con ellas. También sabemos 
de otras que unieron su vida a la de algunas de las grandes figuras 
de Atenas. Pero en general puede decirse que este amor mercenario 
no pudo elevar y refinar en gran manera el sentiminto amoroso. En 
su historia desempeña un papel inferior al de la pederastia. En todo 
caso, uno y otro influyen en que poco a poco se vaya encontrando 
un cierto desvío hacia el matrimonio, cuya defensa era principal- 
mente en el siglo v y vi el sentimiento religioso y patriótico %, 

- El panorama que he esbozado debe recibir, sin embargo, algunas 
atenuaciones 7%; unas, procedentes de datos conservados por nues- 
tras fuentes; otras, de distinguir entre la verdadera situación de he- 
cho y el ideal ateniense de lo que debe ser la relación entre los 
sexos, ideal que unas veces se impondría y otras no. 

Evidentemente, se han cometidos algunas exageraciones al juz- 
gar la situación de la mujer en Atenas. Si Eurípides" censura al 
matido que consiente que su mujer visite a otras, esto prueba que en 
la práctica existía esa costumbre y el encierro de las mujeres no 
era tan absoluto como se ha dicho. Plutarco”? habla de mujeres 
atenienses que visitaban el estudio de Fidias. De otra parte, en la 
literatura encontramos anécdotas de matidos sometidos a sus muje- 
res, bien por el mejor linaje o la cuantía de la dote de ellas, bien 


68 Isócrates, A Nicocles, 34 y 42; Platón, Leyes, 841 b-c; Aristóteles, Pol. 
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por causa de su atractivo o su carácter Y, También se puede presen. 
tar alguna anécdota como la de Calias cuando pagó la multa impuesta 
a Milcíades, el padre de su esposa: Elpinice, pot amor a ésta”, 
Descripciones de amor romántico no las encontramos, ciertamente, 
hasta el siglo rv, en el que aparecen en relatos de ambiente oriental 
y de tipo novelesco. Así, en el episodio de Pantea y Abradatas de 
la Ciropedia de Jenofonte y en un fragmento de Ctesias ha poco des- 
cubierto 73; ambos representan el punto de arranque de la novela 
griega, Pero, al menos, hemos de convenir en que el ideal de Pericles, 
de que la gloria de la mujer es que los hombres no tengan que hablar 
de ella ni para bien ni para mal”, no corresponde a su propia con- 
ducta, puesto que su mujer Aspasia era, como vimos, de otro tipo 
completamente diferente, 

Todo esto es demasiado humano para poder ser puesto en duda. 
Hemos de convenir en que la realidad ateniense divergía en parte 
del ideal puramente masculino de aquella sociedad, que quería ver 
en la mujer casada solamente a la madre y se resistía a admitirla 
como compañera espiritual del varón, unida a él por lazos de amor. 
Se trata, en definitiva, del mismo ideal que hemos encontrado en la 
literatura y no hay duda de que sólo en parte había dejado su huella 
en la realidad de la vida. Es cierto que la forma en que se verificaba 
el matrimonio colocaba a la mujer en una situación de inferioridad 
y hacía depender de un azar la felicidad o infelicidad de su vida. 
Esta situación de hecho fue criticada no sólo por Eurípides” y Pla- 
tón 7, sino también por Sófocles 7?, Pero por debajo de la conven- 
cional sópbrosúne, la mujer casada podía llevar dentro torrentes de 
pasión. La tragedia es buen testimonio de esto. Si las heroínas de 
Sófocles no hablan abiertamente de su amor, es bien cierto a pesar 
de ello que Tecmesa, Yocasta o Deyanira aman a sus maridos; ésta, 
la más delicadamente dibujada de todas, llega hasta perdonarle sus 
faltas y sólo por error es causa de su muette, al querer sanatle de 
su pasión. Luego vendrán las heroínas adúlteras y criminales de Eu- 
trípides. 

Finalmente, cuando en la tragedia encontramos el amor del hoin- 
bre, está aún menos expresado en palabras que el de la mujer, como 
he indicado antes; pero aun así podríamos citar algún pasaje como 
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aquel de Esquilo en que Menelao sufre por la ausencia de su esposa 
Helena, raptada por Paris: «Por la nostalgia, sólo el fantasma de la 
ausente parecerá reinar en el palacio; la gracia de las hermosas es- 
tatuas es odiosa al esposo; sus ojos sin vista han perdido todo el 
encanto de Afrodita» *, Pasaje ciertamente único en la literatura 
ática, en la que, con la excepción de Eutípides, nunca se describe 
el estado del alma presa del amot, sino todo lo más, los efectos de 
éste. Y sin embargo, su definición como manía y bedoné prueba 
que no era desconocida su naturaleza. 

Nuestra conclusión puede ser que tanto sobre la sociedad como 
sobre la literatura griega pesa cada vez más un ideal antierótico; es 
simplemente un aspecto del ideal de la razón, la medida y la sópbro- 
súng y del dominio del varón, considerado como más apto para cum- 
plirlo. Por eso hay como un velo que oculta la naturaleza de las 
relaciones de amor entre los dos sexos, que por lo demás sufrían 
por las desventajas de la estructura social y por la falta de una li- 
teratura que contribuyera a desarrollar un análisis más fino del: sen- 
timiento. Esto ocurrió sólo en lo relativo al amor homosexual, por 
razones que antes he expuesto. Toda esta situación sufre un cambio 
radical cuando Eurípides descubre la importancia y el valor de la 
pasión en la vida y saca a la luz de la escena las profundidades del 
alma y de la pasión femenina. Todo un cambio de valores se pro- 
duce entonces. Y así surge el mundo de la literatura helenística, en 
la que, por primera vez en la historia, el amor se convierte en el 
tema poético por excelencia, 
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Parte segunda 
VISION DEL MUNDO EN LA LIRICA GRIEGA 


1. DIOSES Y HOMBRES 


Hay dos tipos de lírica griega: la que celebra a los dioses y 
pide su venida o su ayuda, y la que se dirige a los hombres, elo- 
glándoles, exhortándoles, injuriándoles, dándoles enseñanzas. Es bien 
claro que el tema del dios y el tema del hombre son, por ello, cen- 
trales en la lírica griega, Pero hay más: cuando la lírica se dirige al 
dios, es decir, en las diversas variantes del himno, el tema del poder 
divino arrastra tras de sí inmediatamente el tema de la debilidad 
y la necesidad del hombre. Y la lírica dirigida a los hombres, sobre 
los que quiere influir, hace referencia a todo un mundo de normas 
divinas, a un univetso dominado por el poder del dios. Así, en 
definitiva, más aun que la épica, la lírica griega refleja las ideas de 
la época sobre lo divino y lo humano, contribuye, también, a crear 
estas ideas. 

La lírica griega nace en el culto divino y es una parte del culto. 
Su origen está en el canto del solista de los cotos y en los refranes 
y exclamaciones de los mismos coros que danzaban en honor del dios, 
en el momento de la fiesta y en el lugar del culto. La lírica no trata, 
pues, de describir hechos del pasado para conocimiento y edificación 
de los ciudadanos presentes en la fiesta, como era el caso en la 
épica. Trata de conseguir de los dioses efectos favorables para la 
ciudad, para los participantes en la fiesta, para el propio poeta. No 
puede hacerlo sin dejar bien en claro quién es el dios, quién es el 
hombre que necesita su ayuda. Y lo mismo sucede con el sector 
de la lírica mencionado en segundo lugar: con aquel tipo de lírica 
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que trata de influir directamente sobre determinados individuos o 
grupos, siempre dentro del ambiente de la fiesta y de las libertades 
o exigencias de ésta. 

Conviene tener en cuenta, en efecto, que no ya la lírica popular, 
todavía no escrita, de los griegos, sino incluso la lírica literaria se 
destinan a ser cantadas ante una congregación de personas, como de- 
cimos, en la fiesta en sentido amplio, término que incluye el como 
o desfile bullicioso y alegre y el banquete: sus orígenes religiosos 
son claros por los hechos de culto que en el como y el banquete 
quedan, incluidos himnos, libaciones, etc. El poema individual, so- 
bre deseos o sentires individuales del poeta, existe ya en la lírica 
griega, peto si se investiga a fondo pronto se ve que deriva de la 
antigua lírica, centrada en lo colectivo y lo religioso. Safo expone 
su amor, pero lo hace en forma de himno a Afrodita, de súplica 
a esta diosa: de un himno con iguales motivos que los himnos que 
se cantaban en la fiesta. Solón reflexiona sobre los peligros de la 
riqueza injusta, pero lo hace en forma de himno a las Musas. Tan- 
tas y tantas manifestaciones personalísimas de Alceo, Teognis o Ána- 
creonte son parte de los poemas que intercambiaban entre sí los 
participantes en el banquete. En suma: el desplazamiento de la lírica 
hacia lo personal, lo no religioso, la pura expresión del sentimiento 
es un fenómeno que sólo en medida reducida tuvo lugar durante la 
época de la lírica griega arcaica, del siglo vir a mediados del v, que 
es la que va a ocuparnos aquí. 

Nada más natural, pues, que comenzarlo con una consideración 
del papel en la lírica del dios y del hombre y una consideración 
de las ideas de los líricos, siguiendo o modificando ideas común- 
mente extendidas, sobre este tema. 

Una gran parte de la antigua lírica es, como decimos, de tipo 
hímnico, con todas las variantes que se quieta. Á veces se trata de 
lírica mixta, en que el corego o solista canta un proemio y un epí- 
logo o tiene intervenciones varias, mientras que la parte principal 
del poema es cantada por el coro. O se trata de lírica monódica, un 
puro solo, que en ciertos géneros pasa en un cierto momento a con- 
vertirse en recitado. O de lírica puramente coral, Hay diferencias 
según los tipos de coros o según el dios celebrado o según el dia- 
lecto o la métrica, etc. Pero, en definitiva, cubrimos. bajo la deno- 
minación general de himno a ditirambos corales en honor de Dío- 
niso, obra de Píndaro, Simónides y Baquílides, a partenios cantados 
por cotos femeninos en honor de vatias divinidades, obra de Alcmán 
o Píndaro, a himnos monódicos como los de Alceo o Safo, a otros 
en metro elegiaco como el dirigido a las Musas por Solón, etc. Por 
otra parte, los epinicios, en honor de los vencedores en los Juegos, 
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los encomios en honor de personajes diversos, los trenos en honor 
de muertos ilustres, los epitalamios o canciones de boda, son, pro- 
plamente, himnos, aunque celebren a hombres y no a dioses, pero 
encierran, con muchísima frecuencia, encomios y súplicas a diversos 
dioses, no menos que los himnos directamente dirigidos a ellos. 

Todos estos géneros de lírica están dedicados a ensalzar al dios 
y, también, a implorar su ayuda, o demostrarle gratitud o explicar 
la grandeza del héroe por su parentesco con él o colocar el amor y 
la muerte a la luz del poderío de los dioses o de diferentes dioses, 
En realidad, continúan manteniendo el mismo significado de las an- 
tiguas danzas, fueran acompañadas o no de palabras. La danza en 
torno a una estatua divina o un altar, por ejemplo, significa una 
asimilación de los danzantes al dios, una comunidad que se repite 
en cada ocasión ritual e implica veneración y un cierto poder sobre 
el dios. Las danzas procesionales implican la traída del dios, que, 
de acuerdo con sus poderes, ayudará a la ciudad que de este modo 
le venera y le fuerza. Danzas agonales diversas entre coros que te- 
presentan seres divinos o semidivinos o principios eternos tales como 
los sexos o las edades, teactivan en la fiesta un acontecer eterno 
y divino, implican otra vez veneración y activación de un poder. 

Todo esto que expresa la danza lo expresan más claramente las 
palabras que acompañan la danza, pidiendo la venida del dios, im- 
precando. su ayuda. El elogio del dios está, más que en otra cosa, 
en la descripción de su poder. La lírica literaria suele emplear para 
esto recursos que toma en parte de la lírica popular,-en parte de la 
épica. El dios es enunciado con los epítetos que manifiestan su 
poder y su esfera de acción: ya epítetos tradicionales, ya otros que 
manifiestan lo que el poeta piensa y siente de él. Se mencionan, muy 
frecuentemente, sus lugates de culto, que son expresión de su poder. 
Se incluyen, para ciertos dioses, gritos tradicionales de llamada. o de 
adhesión religiosa: «Oh, Adonis», «¡Ay, Lino!», «ieié peán», «ven, di- 
titambo», etc, Pero, sobre todo, se narran los mitos del dios, 

Los himnos de la lírica literaria, empleando el término himno 
en su sentido más amplio, se caracterizan en general por la estruc- 
tura ternaría, En una primera parte se dice que se va a cantat al 
dios, se le saluda, se pide su presencia, se le implora entre epítetos 
cultuales; y estos temas se tecogen otra vez, más o imenos, en la 
parte final, que incluye también la despedida. Pero la parte cen- 
tral, la más extensa, es la parte del mito, que suele introducitse 
mediante un simple pronombre relativo: «tal dios, el cual...» El es- 
quema se reproduce incluso en epinicios y trenos, aunque aquí el mito 
se suele referir a los orígenes de la familia o la ciudad celebrada, 
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La inclusión del mito en la lírica, que aparece ya en los llamados 
himnos homéricos, en el siglo vir, es muy posiblemente el producto 
de un influjo de la épica sobre la lírica: traslada a ésta todo el 
mundo épico. Pero con la diferencia de que ahora el mito en que 
interviene el dios tiene un papel central, no es un adorno matginal 
en el relato de las hazañas del héroe. Sirve para magnificarle ha- 
blando de su nacimiento, de sus hazañas; a veces, también, para 
ligarle al tema de la fiesta o a la ciudad en que se celebra. 

Los dioses que nos presenta la lírica son, aproximadamente, los 
mismos de la épica, Aunque a veces aparezcan dioses locales, como 
Aotis, en Alemán, o leyendas también locales, lo normal es la pre: 
sencia de la mitología helénica común, cuyos fundamentos pusieron 
Homero y Hesíodo, Vanamente buscaríamos en la lírica los rasgos 
animales, de yegua, de la Deméter arcadia, o la sexualidad primaria 
de la Artemis de diversos cultos peloponesios. Á veces, ciertamente, 
la religión griega ha desarrollado en algunos dioses nuevos rasgos, 
no presentes aún en Homero. Apolo, por ejemplo, es en Píndaro no 
solamente el dios que mata con sus flechas, el dios médico y músico 
y oracular: es el dios que sostiene el orden tradicional, el dios 
humanizado y bello que todo lo sabe y no precisa del aviso de la 
corneja pata conocer el adulterio de Coronis ni del centauro Quirón 
para tener noticia de quién es la ninfa Cirene, su esposa futura. 

Los dioses son definidos por sus mitos y por sus esferas de 
poder: cosas, en definitiva, coincidentes. Los mitos son varios y 
multiformes porque proceden de cultos y ciudades diferentes: los 
poetas no sienten empacho con las contradicciones que de ahí se 
deducen. El resumen es que los dioses son poderosos y que a su as- 
cendencia divina se debe la excelencia de los héroes. Como en Ho- 
mero, están llenos de varias pasiones, que en términos generales no 
se critican. Son un paradigma del hombre a escala superior. Y son 
los causantes del éxito o del fracaso de los hombres en esferas de- 
terminadas: Afrodita gobierna el amor, Ares la guerra, Apolo las 
esferas a que hemos hecho referencia, etc. 

Ahora bien, indicábamos a propósito de Apolo, que, si bien los 
líticos han absorbido la normalización homérica del mundo divino, 
con sus rasgos antropomórficos, su alejamiento de lo grosero e infe- 
rior, introducen ya aspectos diferentes. Dioses como Deméter y 
Dioniso, dioses agratios que apenas eran importantes en Homero, 
ahora, en una poesía que busca no narrar hechos brillantes y modé- 
licos, sino traer prosperidad al pueblo, cobran relieve. Afrodita ya 
no es tratada frívolamente, como la diosa a quien Zeus riñe pot 
haberse mezclado en los combates guetreros y que se enteda en un 
affaire amotoso con Ares, que constituye fuente de risa y diversión 
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para los olímpicos: es diosa poderosa que gobierna el mundo del 
sexo, tiene relación estrecha, todavía, con todo el dominio de la 
fecundidad, incluso fuera de los límites de lo humano. La lírica es 
más tica y está más próxima a las necesidades del hombre, pese a 
que el influjo homérico es innegable y a que aspectos demasiado pri- 
marios de ciertos cultos y creencias han sido eliminados. 

. Por encima de todo este mundo divino, hecho de personalidades 
que contrastan, como seres individuales que son, y que conjuntan 
cada una, a veces, poderes vatios, mientras que otras veces un mismo 
campo de acción se atribuye alternativamente a varias divinidades, 
tiende a ofrecerse un panorama supérior, Ya en Homero era Zeus 
unas veces, otras la Moira o el Destino, otras expresiones del tipo 
tbeoí, «los dioses», daímon, «una divinidad», el recurso de que se 
valía el poeta para transmitir la idea de lo divino con mínimas li- 
mitaciones de tipo antropomótfico o personal. Aquí este proceso está 
mucho más avanzado, 

En realidad, es alternativo. En ocasiones, en Píndato, parece 
como si fuera Apolo el dios que esté en camino de convertirse en 
un dios superior —el problema de si es único o. no, no se plan- 
tea—. En la novena Pítica *, Quirón le dice, cuando el dios le pre- 
gunta quién es la ninfa Cirene: 


... tú que conoces el cumplimiento preciso de todo y todos los caminos: y 
cuántas hojas hace brotar la tierra en primavera y cuántos granos de arena 
en el mar y en los tíos son agitados por las olas y por el azote de los vientos 
y lo que va a ser y de dónde será bien lo ves. 


Pero este sentimiento, crecido en totno al santuario de Delfos, 
no es general ni siquiera en Píndaro. Es Zeus, ya.el primero de los 
dioses en Homero, el que, en líneas generales, recibe aún mayot 
elevación. 

Zeus está unido a mitos diversos, es un dios uno de cuyos 
aspectos es análogo al de otros dioses: es simplemente poderoso. 
Pero hay la insistencia constante, en Atquíloco, en Semónides, en 
Solón, en el mismo Píndato, en que es el dios que cumple, el dios 
téleios, que lleva cada cosa a su conclusión, su realización final. Es, 
de otra parte, como en Hesíodo, el dios que mantiene la díké o 
justicia y que castiga al perjuto o al que adquíete la riqueza injusta: 
es el dios invocado por Arquíloco contra Licambes, por Solón contra 
los nobles que se enriquecen sin escrúpulo, por Alceo contra el 
tirano Pítaco, perjurto igual que Licambes. Hay unión de poder y 
justicia, hay un borrarse de jutisdicciones y fronteras, 
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Así resulta el incoherente espectáculo por el cual la lírica pre- 
senta, de una parte, los antiguos mitos, las antiguas jurisdicciones, 
los antiguos epítetos de Zeus, y, de otra, formulaciones que tienden 
a hacer de él un dios distinto y superior, una encarnación de una 
ley que domina al hombre. Es curioso observar, por ejemplo, la 
serie de epítetos de Zeus que en Píndaro recuerdan su papel tradi- 
cional de dios lanzador del rayo: son diez epítetos, nada menos, que 
se refieren al tuido del trueno, dos al rayo propiamente dicho. Pero 
a la vez es el «todopoderoso» ?, el «señor de todo» 3, el «cumpli- 
dos» *, el «salvador» *, 

Pero la lírica tiene otros recursos, todavía, para expresar el poder 
del dios. El principal es aquel heredado de Homero por el cual se 
hace referencia, simplemente, a theós o thbeoí que traducimos pot 
«dios» o «los dioses». Nótese que ¿heós no indica monoteísmo, ni 
siquiera en aquel curioso pasaje de Jenófanes %, según el cual «hay 
un solo dios, el mayor entre los dioses y los hombres, no seme- 
jante en cuerpo ni pensamiento a los mortales». Pero dejemos este 
pasaje hexamétrico, que no pertenece a la lírica. . 

Sí pertenecen a la lírica manifestaciones en las que se habla 
en términos generales de «dios» o «dioses», por contraposición . 
a los hombres: no, naturalmente, a himnos en que se celebre a estas 
representaciones no antropomórficas de la divinidad, pues esto no 
se da, pero sí a comentarios incluidos dentro de himnos diversos O 
fuera de toda fotfma hímnica. Y es con los nombres de «dios» y 
«dioses» como la divinidad se opone más punzantemente, con su 
poder superior, a la debilidad y miseria del hombre, Baste citar 
a Arquíloco ?; 


Atribúyenselo todo a los dioses: con frecuencia levantan a hombres que ya- 
cían en la negra tierra, sacándoles de su infortunio; y con frecuencia los de- 
rriban, haciendo caet boca arriba a otros que estaban seguros sobre sus pies. 


O a Píndaro *: | 


De los dioses vienen todos los recursos para las excelencias de los hombres 
y llegan a ser sabios y poderosos por sus manos y elocuentes. 


2 Pankeratés, Er., 84.23, 

3 Pánton kíúrios, 1, V, 53, 

4 Téleios, Olímpicas, XML, 115, Píticas, 1, 67. 
5 Olímpicas, V, 19, etc. 

6 Fr, 19 D, 

1 Fs. 207. 

8 Píticas 1, 41-42, 
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Es bien claro que este poderío del dios es el mismo que otras 
veces se atribuye a Zeus: así por Solón, cuando en su elegía a las 
Musas se nos muestra gobernando el destino de los hombres, o pot 
Teognis, cuando clama ?: 


¿Cómo es justo, rey de los inmortales, que un hombre que está alejado de ac- 
ciones injustas y no es culpable de ningún abuso ni petjurio, sino que es justo, 
no teciba el trato justo? 


Pero aquí se ha avanzado un paso más adelante: la incertidum- 
bre del destino del hombre, que no está en relación con su conducta, 
es aquí no sólo comprobada, sino también condenada. 

La lírica griega nos presenta un vatio panorama del mundo di- 
vino. En parte, un panorama tradicional, en que múltiples divini- 
dades, a las que corresponden mitos no menos múltiples, son teve- 
renciadas e imploradas, ejercen su acción en sectores varios del 
mundo de lo humano. Pero también tiene lugar una reflexión que, 
ya tomando los nombres de dioses distintos, sobre todo Zeus, ya 
utilizando expresiones genéticas, insiste en la separación del dios 
y del hombre, en la descendencia a partir del primero de todo lo 
que de valioso hay en el segundo, en su papel de protagonista y 
causante de los éxitos y las desgracias del hombre. Dice Píndato *: 


Una es la raza de los hombres, una la de los dioses; de la misma madre des- 
cendemos ambos. Pero nos sepata un poder diferente, 


Y en otto lugar, bien conocido *!; 


Seres de un día. ¿Quién es? ¿Quién no es? El hombte es el sueño de una som 
bra. Pero cuando llega un rayo procedente de Zeus, una luz brillante aparece 
sobre los hombres y una vida felíz, 


Todo este panorama no es absolutamente nuevo para el que 
conozca la épica griega. Pero en el mito de la Épica, el hombre y el 
dios están, a veces, próximos. Los dioses se aparecen y ayudan a 
ciertos héroes, No hay, en general, ese sentimiento de lejanía, de 
distancia; ni se subraya hasta tal punto ni tan frecuentemente la 
pequeñez del hombre. No en vano la épica está destinada a cantar 
los kléa andrón, la gloria de los héroes. También algunos sectores 
de la lírica, sobre todo epinicios y encomios: pero aun aquí se nos 
presenta inmediatamente el tema del límite, del punto más allá del 
cual el hombre no puede pasar sin riesgo, Pero, en general, la lf- 


9 743 ss, 
10 Nemeas, VI, 1-7, 
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tica tiene otra finalidad, honra al dios; o, en otros casos, es paré- 
nesis y enseñanza, que implica reflexión sobre un mundo humano 
y divino. 

Así se ha desarrollado, dentro de la lítica, un muevo concepto de 
lo divino, que no treniega del anterior, pero generaliza la idea del 
poder del dios, deduce de ahí un nuevo concepto del hombte y, a 
la larga, tiende a motralizar la idea del dios, o enlazarla con el con- 
cepto de la justicia. 

Así como, decíamos, ciertos rasgos groseros y animalísticos de 
la religión prehomérica no aparecen tampoco en la lírica, ésta va más. 
allá: mitos de tipo antropomótfico que comprometen la imagen del 
dios son, en general, evitados. O incluso se llega a corregirlos, El 
caso más conocido es el mito de Pélope en la primera Olímpica de 
Píndaro: tras dar la versión popular, en la que Demeter muerde, 
hambrienta, el hombro del héroe en el banquete caníbal servido pot 
Tántalo, el poeta la niega y da una versión moralizadora que quita 
a la diosa los reproches de glotona e ignorante. Más importante es, 
todavía, el hecho de que una cierta corriente dentro de la lírica 
propugna que la intervención de los dioses en la vida humana se 
ajusta a los dictados de la justicia. y 

Ya el Zeus de Hesíodo protegía a la Justicia, su hija, que, ultra- 
jada, corría a acogerse a sus rodillas. Esto mísmo es lo que pide a 
Zeus Arquíloco, ultrajado por Licambes, es lo que Solón, en sú 
elegía a las Musas, nos dice: el hombre que acumula riqueza injus- 
tamente se atrae el castigo de Zeus. Ciertamente, en otros pasajes 
del mismo poema se nos presenta el tema de las ilusiones de los 
hombres: sus afanes no logran fruto. El poeta vacila: sabe que lo que 
los hombres creen seguro o previsible no lo es, sabe de las calami- 
dades que sobrevienen a los más orgullosos o los más prósperos. 
Pero, ¿se trata de un simple azar? ¿O de una ley igualatoria, un 
ciclo regular? ¿O es que un dios castiga al injusto? Da la impresión, 
a veces, de que Solón no llega a poner estas posibilidades, son 
explicaciones que coexisten. Igualmente, Arquíloco habla del castigo 
del águila perjura, pero en otro pasaje 2 se limita a referirse al rítmo 
o alternación de las cosas humanas. 

Conviene notar, de todos modos, que la idea de la justicia se 
confunde en cierta medida con la de la normalidad, el orden esta- 
blecido: lo que es, debe ser. Claro está, en ese orden establecido 
entra un motivo religioso como es el respeto al juramento, entra 
también la restricción que se impone a la acción humana en ciertos 
sectores protegidos por los dioses: no gustan de que se abuse del 
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débil o se derrame sangre dentro de la familia, etc. Estos funda- 
mentos religiosos de la justicia son los que hacen que aparezca en 
la lírica, precisamente, como protegida por los dioses. Pero también 
es religioso el sentimiento del poder del dios y de la debilidad del 
hombre. Por ello, ambas interpretaciones coexisten en la lírica, Abren 
el camino para una interpretación más puramente humana y más igua- 
litaria de la justicia, Porque orden establecido, protegido por los dio- 
ses, es en ciertas ciudades el régimen aristocrático: bajo «justicia» 
se entienden, en la lírica, demasiadas cosas diferentes. 

Merece la pena notar, aunque sea de pasada, que no solamente 
en la poesía hímnica o la de ella derivada y en la parenética y didác- 
tica aparece el tema de la justicia defendida por los dioses y el del 
hombre injusto o el hombre a secas, a veces, arruinado. Otro géneto 
de lírica es la invectiva, el escarnio, la maldición, aunque a noso- 
tros nos tesulte extraño: y es un género, también él, de origen 
religioso, del que hemos de ocuparnos más de cerca en nuestto 
último capítulo. Pues bien, también aquí en ciertos pasajes de At- 
quíloco e Hiponacte encontramos imprecaciones y maldiciones y 
peticiones de que los dioses castiguen a los violadores de la jus- 
ticia, 

La lírica, en sus otígenes, trata de favorecer las fuerzas que 
promueven la vida, celebrando a los diversos dioses. Si a veces, pese 
a ello, llegan a la ciudad o al individuo la calamidad o la destruc- 
ción, el poeta busca interpretar las causas: ya están en la debilidad 
ingénita del hombre, ya en la violación de normas protegidas por 
los dioses. Nada extraño que, a partir de aquí, la lírica haya des- 
arrollado una amplia reflexión sobre estos temas: que haya puesto 
el fundamento, digámoslo de una vez, a la filosofía humana. 

Pero de igual manera la lírica enseña cómo el fundamento de 
los éxitos y de las grandezas del hombre está en los dioses. Conviene 
que digamos algo, a este respecto, de un cierto tipo de dioses de los 
que no hemos hasta ahora hablado y que representan, precisamen- 
te, la elevación a nivel divino de aquello que de más excelente hay 
en lo humano; o que, mitados desde el punto de vista contratio, son 
el fundamento de esas excelencias humanas: fundamento puto y 
simple, no mezclado con otros elementos, como eta el caso de los 
dioses más entaizados en el culto de los que hasta aquí hemos veni- 
do hablando. 

Desde nuestro punto de vista, Hebe (Juventud), las Cárites 
(Gracias), Hesiquía (Paz), Tea (la Divina), etc., son simples abstrac- 
ciones. Pero no es así desde el punto de vista griego. Son nombres 
de acción que son interpretados como actuantes, como personales; 
que a veces, como en el caso de Etos (Amor), Mnemósine (Memo- 
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ria), han sido más o menos vacilantemente objeto de culto y no 
sólo de mito. Todo lo humano es elevado así, en estado puro, a nivel 
divino. En Píndaro, estos dioses más los propios del culto, más 
los metales y objetos preciosos constituyen un mundo cerrado de 
excelencia, de aretd, que ilustra la aretá de los héroes celebrados, 
En realidad, todo esto es antiguo, en Hesíodo éncontramos los dio- 
ses del culto y los nombres de acción hipostasiados: Eros o Amor, 
Eris o Discordia, Tánatos o Muerte, etc. Pero en Píndaro es lo no- 
table que las hipóstasis que presiden, a veces, sus poemas son las 
que enlazan con la divinidad aquello que es más valioso en el hombre. 
Y no sólo en el hombre: Tebas, Egina, Cirene son ninfas al tiempo 
que ciudades o islas. Hay una asociación de cosas valiosas, elevadas 
a nivel divino: y entre ellas está el hombre en sus niveles más ex- 
celentes, 

Este cuadro de luz y sombras es característico de la lírica. Claro 
está, es la poesía encomiástica dirigida al hombre, no la hímnica 
dirigida al dios, la que predominantemente presenta el panorama de 
la grandeza del hombre, sobre el que hemos de insistir, Pero no sólo 
ésta. La hímnica que celebra al dios da ocasión al poeta para dirigit- 
se al o la corego, elogiarle, como hace Alemán en el Partenio del 
Louvre y en otros poemas más. Le da ocasión para elogiarse a sí 
mismo. La poesía simposiaca ofrece también amplias posibilidades 
para el elogio y la censura. Pero este es otro tema que nos desvía 
del que ahora estábamos tratando. Nos interesa hacer ver cómo un 
Píndaro ha ido más allá de sus predecesores, sin negatles, al crear 
esa constelación de nuevos entes divinos que, en cierto modo, di- 
vinizan al hombre. En cambio, los aspectos sombríos de la natura- 
leza humana, para los cuales, lo hemos visto, Hesíodo disponía de 
abundancia de hipóstasis divinizadas del tipo de Muerte, Discordia, 
etcétera, raramente aparacen en la lírica ascendidos al nivel divino. 
Aparecen las Keres o genios de la muerte en Mimnermo, y hay algún 
caso más, pero puramente tradicional. 

Esto es significativo: el dios en la lírica es, ante todo, poderoso, 
decíamos, pero tiende a justificarse en nombre de la justicia. Ahora 
añadimos que sólo los aspectos gloriosos y triunfantes de la natura- 
leza humana se enlazan directamente con lo divino, tradicional en 
la religión griega como en tantas otras, si a veces se conserva como 
dato heredado, ottas se pone en duda o niega; y que no progresa, es 
un resto heredado. Cuando hay una modificación de la imagen del 
dios o cuando se crean nuevos dioses, en varias fases de desarrollo, 
siempre se tiende a una imagen positiva, elevada y humanizada a 
la vez, moralizada incluso, de la: divinidad. 
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La edad de la lírica es la de las grandes transformaciones en el 
universo mental de los griegos. Todo el futuro está ya en potencia 
en ella, Es la época que ve nacer la religión délfica de la medida 
y la distancia, el moralismo órfico, las religiones individualistas de 
tipo dionisíaco. Aquella en que los hombres luchan por su libertad 
frente a las viejas estructuras. Todo esto se trasluce en la imagen 
que de sus dioses dan los líricos. Es una edad insegura y una edad 
plenamente religiosa, llena de antiguas tradiciones arcaicas que en 
buena medida son tespetadas, El poder amoral del dios, la debilidad 
sin más del hombre, hallan claro reflejo en esta poesía. Pero en ella 
se ven los gérmenes, al mismo tiempo, del moralismo religioso y de 
una religión humanizada, de la posibilidad de una religión que en- 
lace entre sí los mejores aspectos de lo humano con la divinidad. 

Hemos visto hasta aquí cómo diferentes variantes en la imagen 
del dios corresponden a distintas variantes en la imagen del hombre. 
Pero, al propio tiempo, la imagen del hombre no se nos aparece 
solamente en función de la del dios; se habla del hombre en el 
encomio, el vituperio, la parénesis, las reflexiones de los poetas; 
éstos hablan de sí mismos, hablan de los coregos de sus coros, de 
los reyes o patronos, de las fiestas en que participan. A partir de to- 
dos estos puntos surge la reflexión sobre el hombre. 

Hay, de un lado, la reflexión melancólica sobre su debilidad y 
dependencia, a la cual ya hemos hecho referencia al hablar del con- 
traste entre el poderío del dios y la impotencia del hombre. Aparece, 
a veces, en contextos diferentes: sobre todo, en poemas exhortati- 
vos o, diríamos, doctrinales, seguramente originados en el contexto 
del banquete. 

Pueden ser sentencias generales, tal la que antes transcribíamos 
es que Arquíloco aconsejaba atribuírselo todo a los dioses u otras 
del mismo poeta. Así, cuando 1 le dice a Glauco que el ánimo de 
los hombres depende del día que les envía Zeus y de las cir- 
cunstancias con que se encuentran, O poemas que se refieren al 
tema concteto de la vejez y la muerte, como tantos pasajes de Se- 
mónides y de Mimnermo, también de otros poetas, Semónides glo- 
sa el tema homérico que compara la generación de los hombres 
a la de las hojas: 


He aquí lo más hermoso: que dijo el hombre de Quíos: cual la generación de 
las hojas es la de los hombres. Pocos en verdad son los mortales que después 
de oítlo lo colocan en su pecho; pues cada uno de los hombres inantiene una 
esperanza que prende en el pecho de los jóvenes. 
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Y el poeta concluye: 


Tú, sabedor de esto, ten decisión pata obsequiarte a ti mismo con cosas pla- 
centeras hasta el fin de la vida. 


Al tema de la muerte se une el del carpe diem: el del disfrute 
del breve plazo de tiempo que se nos concede. Igual en Mimnermo 
una y otra vez: por ejemplo, cuando 1 desarrolla el mismo tema 
de Homero y Semónides: 


Como la estación florida de la primavera hace brotar las hojas cuando ctecen 
rápidamente con los rayos del sol, así nosotros durante un breve tiempo nos 
regocijamos con las flores de la juventud sin que los dioses nos hayan hecho 
conocer el bien ni el mal; en tanto, a nuestro lado están las negras Keres, 
la una portadora de la vejez dolorosa, la otra de la muerte, 


Este es el tema de la mottalidad, que va unido a veces al del 
disfrute del placer y que se une al tema de la debilidad e ignorancia 
humanas. En la poesía trenética tenía su más claro campo de expre- 
sión, Dice, por ejemplo, Simónides *, 


Poca es la fuerza de los hombres, sin éxito son sus afanes, en un breve tiempo 
tienen trabajo tras trabajo: y la muerte inevitable planea sobre ellos. De ella 
ha correspondido igual parte a los buenos y al malvado. 


Lo más a que llegará la lírica, a partir de: estos temas, es el 
poema consolatorio que crea Arquíloco basándose precisamente en 
lo ineluctable del destino humano. Arquíloco escribió, efectivamente, 
una elegía dirigida a su amigo, quizá pariente, Pericles, con motivo 
de la muerte en naufragio de alguien que era quizá su hermano. 
Arquíloco le dice que no le reprocha su duelo, pero comienza por 
el verso que dice: «La Fortuna y el Destino dan al hombre todas las 
cosas, oh Pericles» 17 y termina con el tema de la resignación *: 


Pero los dioses, querido mío, han puesto la esforzada resignación como medi- 
cina de los males sih femedio: ahora se han vuelto contra nosotros y lloramos 
una herida sangtienta; y otra vez itán a casa de otros. Ea pues, resignaos cuanto 
antes, dejando el dolor mujeril, 


El mismo prometía obrar así, sin duda, en un pasaje perdido. 
Porque el último fragmento que conservamos del poema, nos dice *”. 


15 Fr. 2. 
16 Fr. 520. 
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Porque ni llorando remediaré nada y nada pondré peor dándome el placer y el 
regocijo. DS Ó 


Ahota bier, así como el tema del poder del dios es central en 
la lírica, no lo es el de la miseria del hombre, salvo en el treno y 
en poemas de oración y súplica que dejan ver su incapacidad para 
lograr éxito sin ayuda de los dioses: toda la erótica de Safo, por 
ejemplo, podría citarse en este contexto. Más bien el tema de la 
debilidad y mortalidad del hombte es un contraste al tema del poder 
y la inmortalidad divina. Peto el tema de las excelencias del hombre, 
al que también nos hemos referido, sí es central con frecuencia. He- 
mos citado pasajes en que es complementario del tema del dios: 
el hombre, pese a todo, está en conexión estrecha con la divinidad, 
de ella le viene su grandeza. Ahora vamos a ocuparnos del tema 
del hombre de por sí, a los detalles del pensamiento sobre sus ex- 
celencias. : 

Conviene precisar que si la reflexión optimista y pesimista sobre 
el hombre, a que hemos venido haciendo referencia, se expresa en 
términos generales, aplicándose a todos los hombres en general y 
colocándolos en un esquema en que la divinidad está presente y es 
esencial, el elogio de las virtudes humanas se hace con referencia a 
tipos humanos o clases, a individuos también. El hombre es, pata la 
lírica, una entidad multiforme, escindida en clases, tipos, individuos. 
Y la lírica, salvo en ciertos momentos de reflexión, se dirige a los 
participantes en una fiesta o bánquete, como mucho a una ciudad. 
Propone modelos particulares y trata de lograr efectos o resultados 
particulares también. 

El grupo de que patte consíste, evidentemente, en los aristó- 
cratas, que veían en los héroes hométicos su modelo idealizado. Hay 
una competencia por la aresé, la excelencia o éxito: el noble, el 
hombre superior, busca, como el Aquiles homérico, «dién aristúcin 
kat bupetrokbon émmenai állon: ser siempre el primero y superior 
- a todos, y ello tanto en la guerra o en el deporte como en el juicio 
correcto, intuitivo, o en el atte de la palabra. Píndato y Teognis, 
sobre todo, nos presentan la pintura ideal de ese noble supetior que, 
además, añade la nueva virtud de la temperancia, el respeto a la 
norma establecida, la carencia de húbris: cosas que, a veces, se ca- 
lifican de justicia. 

Pero los tiempos han cambiado. No sólo la excelencia en la 
guerra se cambia, en un Píndaro, por la excelenia en el deporte: una 
Sato ambiciona sólo aquello que ama, nos dice, y la única Victoria 
que pretende es sobre sus rivales en amor. El antiguo noble consi- 
dera la riqueza como parte de su areté o excelencia: pero Solón in- 
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troduce una distinción, cuando dice en su elegía a las Musas que 
quiere enriquecerse, pero con justicia. Un Arquíloco lucha por los 
parios contra el enemigo e impreca la ayuda de los dioses, como un 
héroe homérico: pero se ríe de los convencionalismos arcaicos cuan- 
do confiesa que arrojó su escudo en el campo ?:; 


pero salvé mi vida: ¿qué me importa aquel escudo? Váyase enhoramala: ya'me 
procuraté otro que no sea peor. 


Estos poquísimos datos, sin insistir más, bastan para hacer vet 
que la edad lírica es una edad en pleno cambio, en que las posicio- 
nes y las ideas varían de ciudad a ciudad, de clase social a clase 
social, de poeta a poeta. Para la posición tradicional la areté es no 
sólo heredada, sino también unitaria: el triunfo en los Juegos es pata 
Píndato prueba de superioridad en todo, incluso en la moderación 
y la justicia. Pero ahora hay duda sobre cuál es la virtud excelente: 
si las virtudes agonales, tradicionales, del héroe homérico o las vit- 
tudes restrictivas que culminan en la idea de la justicia. Y luego 
surgen toda clase de cuestiones y posiciones antagónicas: esas vit- 
tudes, ¿al servicio de quién deben estar? ¿Son, de verdad, hereda- 
das, cosa de clase, o son logros individuales, algo aprendido y culti- 
vado? 

En los poetas líricos estos temas son debatidos una y otra vez. 
Nuestra colección de los poemas de Teognis, que es en realidad 
una antología de poesía de banquete, contiene opiniones contta- 
puestas sobre estos temas, aunque dominan las de cuño aristocrá- 
tico. Otros poetas, un Arquíloco, un Píndaro, un Solón, polemizan 
entre sí: nos parece estar oyendo los poemas de los comensales de 
un banquete de la época, con los cuales, según costumbre, se con- 
testaban y contradecían unos a otros. 

En los capítulos que siguen a éste explicamos más detenida- 
mente alguna de estas opiniones; en el próximo, muy concreta- 
mente, hemos de hablar de la adhesión del ideal de la areté 
o excelencia al ideal de la polis o ciudad y de las interpretaciones, 
ya ciudadanas, ya a nivel de clase social o grupo, de la idea de la 
justicia, Al hablar, en otro capítulo, de los temas eróticos, ve- 
remos los extremos de individualismo a que, en algunos momentos, 
ha legado la idea de lo que es más excelente. Por otra patte, 
más arriba nos hemos referido a la conexión de la idea de la justi- 
cia con planteamientos religiosos. Y también hemos explicado cómo, 
en Píndaro, el hombre superior es solidario con todos los valores su- 


20 Fr. 12, 
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periores, que implican también belleza: valores del imundo divino 
y del mundo natural, no sólo del mundo humano. 

Con todas las vacilaciones entre las interpretaciones ciudadanas, 
clasistas e individualistas, moralistas también, la evolución de las 
ideas sobre el hombre en la época de la lírica va por el camino de 
asimilar e identificar cada vez más los antiguos conceptos de lo het- 
moso y lo feo (kalón y aiskbrón) con los de lo justo o injusto. Y, 
sin embargo, en el origen, lo kalón y lo aiskbrón se identificaban 
más bien con lo agathón y lo kakón, lo dotado y desprovisto de 
éxito, respectivamente. El conflicto entre moralidad y éxito, tan 
vivo en Sócrates, no explota todavía, sin embargo, en la lírica: 
en un Píndato se consideran cosas solidarias, hemos visto; en otros 
poetas de corte más «moderno» se dejan ver a veces, cruelmente, 
las antinomias, así en Teognis, pero otras veces el conflicto se disi- 
mula todavía. Un Solón se contenta con la idea de que Zeus no es 
de ira rápida, y el pecador, algún día, paga; o, si no, pagan sus 
hijos. Solución incompleta: él mismo califica a esos hijos de ino- 
centes 2 y Teognis 2, aceptando que las cosas suceden así, se la- 
menta doloridamente de ello, 

Con ser del máximo interés estas reflexiones de los poetas so- 
bre la excelencia o virtud humana, son siempre un producto deriva- 
do, por así decirlo, de su elogio de hombres determinados. La lírica 
es ante todo concreta y personal; sólo en una segunda fase, en 
reflexiones intercaladas o en breves poemas independientes, llega 
a la reflexión generalizante. 

La edad de la lírica ha mantenido, herencia de la anterior y tam- 
bién desarrollo, el ideal del hombre completo, dotado de la areté 
o virtud unitaria. Se encarna no sólo en los vencedores en los Juegos 
cantados por Píndaro o en los hombres destacados que son objeto 
de trenos o encomios. También en los llamados siete sabios, hotn- 
bres de acción y pensamiento al mismo tiempo: un Solón, por 
ejemplo. Pero existen tipos humanos y no sólo individuos que son 
cantados por los líricos y que representan ya facetas especializa- 
das que ponen de relieve los distintos ideales humanos de la edad 
arcaica. 

Cuando Píndaro concluye su primera Olímpica, que comenzó 
con la mención de las cosas más excelentes: el agua, el oro, los 
Juegos olímpicos, canta así 2; 


Cada uno es grande en una cosa, pero lo más alto culmina en los reyes. 
21 Fr, 1, 21. 
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El rey, con su supremo poder y riqueza, a las cuales se supone 
que acompañan la justicia y la sabiduría, es el más alto ideal. Esta 
era idea popular en la edad de los tiranos: Solón, que se tetiró vo- 
luntariamente de un poder casi absoluto, pone en boca de sus crí- 
ticos aquellas palabras: 


No nació Solón inteligente ni cuerdo, pues cuando la divinidad le ofrecía la 
fortuna, no la aceptó... si yo hubiera tenido el poder en mis manos, habría 
consentido en ser desollado para hacer un pellejo de vino y en que mi linaje 
fuera exterminado con tal de lograr antes adueñarme de grandes riquezas y ser 
el tirano de Atenas por un solo día, 


La tiranía responde a la máxima expresión del ideal del poder. 
Pero es esta ya una época de contrastes, de crítica creciente, de 
nuevos valores, Un Alceo o un Solón critican precisamente al tirano 
por su exceso de poder, por sus perjurios, por sus engaños. Y un 
Arquíloco opone a este ideal el de la moderación, la justa medida ?*: 


No me importan las riquezas de Giges, rico en oro, ni me ha dominado la 
ambición ni envidio las acciones de los dioses y no codicio la soberbia tiranía: 
lejos está de mis ojos, 


Safo, a su vez% ho coloca a los ejércitos, expresión del poder, 
en primer término, sino aquello que ella ama: 


Ya dicen, que la tropa montada en carros, ya la de los infantes, ya la de los 
navíos sobre la tierra negra es lo más bello; pero yo que es aquello que uno 
ama, 


El brillo de la realeza, sin embargo, no sólo a Píndato deslum- 
bra, sino también a poetas como Alemán e Íbico, cuando cantan 
para las grandes fiestas de Esparta y celebran a sus reyes. Y luego 
los tiranos, Polícrates, por ejemplo, se rodean de los elogios de los 
poetas' de corte.: 

La realeza tiene una cierta conexión con la esfera divina, está 
unida a ella mediante mitos diversos, ejerce además funciones reli- 
giosas. Algo parecido podemos decir del poeta: y no es extraño 
que Píndaro una, con frecuencia, su propio elogio al de sus hués- 
pedes reales. En el final de la primera Olímpica, que citamos a con- 
tinuación en forma más completa, al elogio del rey Hierón, que es 
el vencedor celebrado, se añade el de Píndaro %, 


24 Fr. 102, 
25 Fr. 16. 
26 Olímpicas, Y, 111, 
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Para mí le Musa cría con vigor el más fuerte dardo; pero lo más alto culmina 
en los reyes. No mires más allá. Ojalá sea que tu pises arriba durante este tiem- 
po y que yo entre tanto tenga trato con los vencedores, famoso por mi sabi- 
duría entre los griegos en todas partes. 


El elogio del poeta puede parecernos extraño, pero no lo es. 
Tiene una raíz ancestral: el poeta saca de Apolo o de las Musas 
su sabiduría y, al ejercer el papel de corego de un coro religioso, 
es el que hace de puente entre el coro y la divinidad; es más, en 
ciertas celebraciones el dios desciende sobre él, se encarna en él. 
Cuando exhorta a su coto, le induce al canto o a la acción titual, 
es otra vez fuente de sabiduría religiosa. Y cuando se dirige a los 
comensales en el banquete o a toda la ciudad, es una vez más su 
guía, Ahora bien, este hecho no es suficiente para explicar el auto- 
elogio. Este arranca de que los creadores de la lírica literaria tenían 
conciencia de su originalidad, de su novedad, y tenían miedo de 
que sus poemas se desligaran de su nombre, se hicieran poesía 
popular otra vez, como la poesía popular a la que la lítica literaria 
estaba empeñada en sustituir. : 

De ahí nació lo que se llama la sphragís o «sello»: aquella parte 
del proemio o el epílogo en que el poeta se nombra a sí mismo, 
proclama su novedad, su superioridad sobre los poetas anteriores. 
Alcmán, por ejemplo, proclama orgullosamente 7 que él, Alemán, 
«inventó» las palabras y la música; nos dice en otro lugar 2 aquello 
de que «conozco los cantos de todos los pájaros». Habla de sus 
predecesores que? «inventaron dulces cantos novedosos». El tono 
personal es muy frecuente en proemios y epílogos. Á veces basta 
un «yo»: Arquíloco se nos presenta con su *%; 


Soy un servidor del Señor Enialio y un conocedor del amable don de las Musas. 


y es un caso frecuente. Hay otras variantes más. 

El hecho es que el poeta, con frecuencia, se presentaba a su 
público. Y se presentaba como alguien estrechamente unido a la 
divinidad: un «servidor de las Musas», alguien a quien los dioses 
escuchan y que oficia en su culto, un «sabio», en definitiva. Si no 
abarca toda la gama de excelencias que poseen el rey o el noble 
vencedor, le son comunes algunas. Á veces lleva su orgullo hasta 
considerarse superior: como cuando Jenófanes?% critica las honras 
que se otorgan a los vencedores en los Juegos: 
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Y, sin embargo, es menos digno de ellas que yo, potque mi sabiduría es me- 
jor que las fuerzas de los hombres y de los caballos. 


En todas partes hallamos brechas en el ideal unitario. Pero en 
los casos más claros y excelsos, este ideal reaparece y se conjunta 
con el don de la poesía y con un ligamen religioso. 

En ciertas sociedades el ideal del rey se extiende a toda la clase 
aristocrática, En realidad, este es el caso en Píndaro, quien de lo 
que trata es de transferirlo a su vez a la dinastía siracusana, por 
ejemplo. Los nobles son los hombres dotados de ese vigor de cuet- 
po y de alma, esa falta de húbris, esa dignidad en la desgracia, 
que los hace un modelo pata todos los hombres. Como ellos mismos 
dicen, son los «gathoí, los «buenos»: o, si queremos, los dotados 
de areté o excelencia. Sus virtudes son, muchas veces, transferidas 
por algunos poetas a un plano más amplio, tienden a ganar, como 
ideal, una generalidad humana. Arquíloco, por ejemplo, sabe del 
valor para luchar contra el enemigo *: 


Una sola cosa sé, pero es la más importante de todas: responder con terrible 
venganza al que me maltrata. 


Se revuelve ante la idea de que la mujer a quien ama pueda * 
considerarle cobarde, incapaz de defenderla 33, y exhorta, en los 
tetrámetros últimamente descubiertos, a sus compatriotas de Paros 
a luchar contra los naxios %, igual que un Tirteo o un Calino. Al pro- 
pio tiempo, recomienda la restricción, el abandono de la antigua 


barbarie 5: 


... pues no es bueno butlarse de los muertos 
y también esa moderación, ese sosiego que es propio del noble %, 


Alégrate con las cosas alegres y no te irrites demasiado con los fracasos: date 
cuenta de las alternativas a que está sujeto el hombre. : 


Pero ya vimos más arriba que, desde otro punto de vista, soh 
grandes las diferencias entre el ideal humano de Arquíloco y el 
de la nobleza tradicional: cómo se burla del vano punto de honor 
o prefiere la medianía del carpintero Carón a la grandeza del rey 
lidio Giges. Una vez más tenemos, de una parte, una difusión de 


32 Fr, 210. 
33 Fr. 123, 
34 Fr. 203. 
35 Fr, 209, 
36 Fr. 211. 
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los ideales de la nobleza, más o menos modificados por la nueva 
mentalidad basada en la justicia; de otra, la irrupción de rasgos 
diferentes, individualistas y, diríamos, «modernos». 

Otras veces, no hay difusión de valores, más o menos modifi. 
cados: hay una crítica al comportamiento de algunos miembros de 
la clase noble: el ideal es traicionado. Todo el poema de Teognis 
está lleno de estas quejas. Hay nobles que casan a sus hijas con 
gentes del pueblo enriquecidas; hay otros que están sumidos en 
cruel pobreza. Los hay, sobre todo, que son falsos amigos, son tral- 
dores, rechazan los vínculos de clase. Engañan y mienten, no tienen 
restricción ni mesura. No tienen el conocimiento intuitivo tradi- 
cional, sino vana sabiduría aprendida. Dentro de la clase noble y 
fuera de ella, el antiguo ideal de la arefé unitatia, tiende a evapo- 
rarse: no sin dejar, ciertamente, un aroma sutil que no se disipará 
en toda la antigiedad griega, 

La conclusión la obtiene un poeta tan moderno y racional, tan 
escéptico e inteligente como Simónides de Ceos cuando escribe % 


No me parece acertado lo de Pítaco, aunque dicho por un sabio: dijo que 
era difícil ser excelente. Sólo un dios tendría ese honor, pero un hombre no es 
posible que deje de ser incompleto. 


El viejo tema de la inferioridad del hombre se pone aquí al 
servicio, es fácil verlo, de la crítica de la mentalidad aristocrática 
del hombre excelente, próximo, en cierto modo, a la divinidad. 

Envuelta así, en: huellas del antiguo ideal del hombre completo, 
ejemplo de areté, surge poco a poco la nueva idea de la individua- 
lidad. La vemos, por ejemplo, en Arquíloco, con su «yo» exacet- 
bado, su desprecio de ciertas convenciones, su libertad de lenguaje, 
su libre expresión del amor y del odio. La vemos en Solón, colocado 
como un mojón entre los dos campos opuestos 3%, revolviéndose 
como un lobo entre los perros % y oponiéndose a los abusos de los 
unos y los otros %; 


Pues creo que así superaré más aún a todos los hombres. 


Son ya individuos vivos y actuantes los que tenemos ante noso- 
tros: no tipos idealizados y vagos. Y son individuos que defienden 
su modo de ser, no se avergilenzan de él por más que sea, en ciet- 


31 Fr, 37. 
38 Fr, 25, 
39 Er. 24, 
40 Fr. 23. 
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tos aspectos, antitradicional. Lo que decíamos antes sobre el auto- 
elogio del poeta vale aquí: Arquíloco y Solón, presentándose y jus- 
tificándose, continúan la vieja tradición de Alcmán, pero la am- 
plían. 

Pero se va más lejos todavía y se llega a Safo, que no se inte- 
resa por las armas ni la política, ni por la sabiduría de la vida en 
tantos campos: que se cuida sólo del amor y vive rodeada. de sus 
amigas en un mundo de belleza, un mundo femenino y limitado. 
Y que llega a proclamar, ya lo hemos visto, que lo mejor es aquello 
que uno ama. O se llega a los poetas de banquete, que se quedan 
en los temas más propiamente del mismo: un Anacreonte, sobre 
todo, con su amor entre frívolo y melancólico, sus canciones y su 
vino, que nada quiere saber, tampoco él, del mundo normal de los 
hombres. 

La lírica griega arcaica, con toda la brevedad de sus fragmen- 
tos, es todo un universo que refleja una imagen de la inaudita ri- 
queza de ideas y sentimientos de los siglos que crearon la cultura 
griega a partir de niveles religiosos y aristocráticos para llegar a 
otros meramente humanos. Encontramos la crítica de esos mitos 
y la idea de otros dioses que los rebasan. Encontramos el panorama 
ya amargo, ya esperanzado del mundo de lo humano y encontra- 
mos los distintos tipos ideales de hombre y de conducta humana, 
hasta llegar a las figuras individuales de que acabamos de ocuparnos. 
Es un mundo patalelo al de los artistas que simultáneamente crea- 
ron las escuelas de escultura y de pintura; al de los filósofos, que 
abrieron por primera vez las puertas del pensamiento racional; al 
de los viajeros y «colonos, que extendieron la cultura griega pot 
todo el Mediterráneo. Un mundo que se autoanaliza y autodescribe, 
ya a través de la imagen de los dioses o de los distintos tipos 
de sociedad, ya en forma que pudiéramos llamar autobiográfico, ya 
mediante una reflexión que bien podemos calificar de filosófica. 

Pero no basta para explicar todo esto aludir al ambiente ideo- 
lógico, religioso, político, de la época, aunque sea imprescindible, 
Hay que añadir una visión de lo que es la lírica griega, en qué cir- 
cunstancias y con qué fines se ejecutaba, a quiénes se dirigía. Sólo 
así se justifica el papel que dioses y hombres juegan dentro de ella. 
Esto es lo que hemos quetido, en cierta medida, aclarar en las con- 
sideraciones que preceden. Pero todo lo anterior, tanto en lo refe- 
rente a las circunstancias de la lírica como en lo que toca al conte- 
nido, no hace otra cosa que abrir el camino a descripciones más pot- 
menorizadas que trataremos de dar en los capítulos que siguen, con la 
esperanza de acercarnos de algún modo al mundo abigarrado y rico 
de la lírica griega. 
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El marco es suficientemente amplio para que quepan dentro de 
él las más dispares personalidades. Los mismos esquemas generales 
que definían la justicia hemos visto que podían adaptarse a inter- 
pretaciones dispares. Pero las cosas van mucho más lejos. Frente a 
un Píndato sostenedor de los valores aristocráticos en su totalidad, 
mediante el elogio y el consejo, un Arquíloco, bastardo de un noble 
de Paros y una mujer tracia, crítico y vitulento, realista y sarcás- 
tico, representa un tipo humano totalmente distinto. Bien lo ve el 
propio Píndaro, cuando le desprecia hablando del «Arquíloco lleno 
de reproches, que engorda con odios virulentos» 1, ¿Y qué ma- 
yores diferencias puedan encontrarse que entre Solón, desinteresado 
y valiente, moderado y razonador, hombre del justo medio y recon- 
ciliado con la vida, y Teognis, amargado en su odio contra el pueblo 
y en su melancolía? Safo y Alceo, nacidos en la misma Mitilene, 
próximos en lengua y estilo, en las tradiciones literarias, en la for- 
mación aristocrática, son dos mundos diferentes. Los temas absor- 
bentes para Alceo de la política y la guerra, la justicia, le son a 
ella ajenos. Partiendo de una idéntica poesía hímnica la ha desarro- 
llado y utilizado para dar expresión a sentimientos personales de un 
tipo completamente diferente. En realidad, en el himno que enco- 
mia al dios y le dirige una oración, está implícito el desarrollo de 
temas y temas muy diversos. Los poetas han elegido unos u otros 
según su personalidad, Y ésta se refleja bien claramente en los te- 
mas y en su propio tratamiento de los mismos. 

Con todo, siendo los arranques comunes, hay algo de familiar 
en toda la lírica griega; y la proximidad es mayor, pese a todas las 
diferencias, cuando son los mismos los temas tratados. Es esta cohe- 
rencia la que estamos tratando de poner de relieve. Pero ha llegado 
el momento de insistir —y la cita de Sato nos ofrece la oportunidad 
para ello— en que no son sólo los dioses y los hombres, o en ge- 
neral o en estamentos o individualmente, los' temas de la lírica. 
Dentro de lo humano hay muchos puntos de vista que no hemos 
tocado todavía: el tema de la vida humana en sus diversos momen- 
tos, el de la muerte, el del amor, figuran entre ellos. Les dedicare- 
mos los capítulos que siguen. Ahora bien, también en estos te- 
mas el punto de partida común, propiamente religioso, de la líri- 
ca, lo condiciona todo. Así, va surgiendo el gran cuadro, coherente 
pese a todo, que sobre la vida humana despliega la lírica griega. 


41 Píticas, 11, 45. 
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La lírica, en cuanto género eminentemente religioso, se ha visto 
llevada a clarificar, de una manera más profunda y más detallada 
que la Epica, la esencia de lo divino, y por ende, como contrapat- 
tida, de lo humano. No sólo hay una separación y una diferencia 
radicales, sino que, además, como hemos visto en nuestro capí- 
tulo anterior, las alternativas felices y dolorosas de la vida humana, 
los diferentes grados de areté —excelencia y éxito— del hombre, 
se consideran resultado de la intervención divina. Toda la visión 
de lo humano está condicionada por la visión de lo divino. 

Ahora bien, hay que introducir algunos matices en este panorama, 
que sólo habla del «hombre» en términos generales y abstractos. En 
la lírica no sólo aparece «el hombre»: aparecen también las agrupa- 
ciones en que se integra, tales como la ciudad, las clases sociales, las 
asociaciones de tipo religioso y político (tiasos, heterías), los grupos 
de edad, los sexos. Y aparece también el individuo humano. Grupos 
e individuos, de otra parte, no son mencionados como un tema, mat- 
ginal entre tantos. Precisamente, la lírica se dirige a grupos o indivi- 
duos, es cantada ante ellos y trata de incitarles a la acción o de con- 
diciónarles mentalmente. Y, en cuanto se trata de lírica literaria, no 
es ya materia tradicional cuyo autor guarda su anonimato: al contra- 
rio, es obra de poetas que se nombran a sí mismos, que tienen clara 
conciencia de su personalidad y de su valía, de sus rasgos de carácter 
y su originalidad de pensamiento. En estas condiciones, es normal 
que la lírica nos ofrezca el pensamiento de los poetas en lo relativo 
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a la ciudad y los grupos humanos y a las normas de conducta cono- 
cidas con el nombre de «justicia». Por muy inserto que esté este pen- 
samiento en el contexto religioso de la lírica, es lógico que presente 
diferencias notables según el ambiente social e ideológico de que pro- 
ceden los poetas, según su propia personalidad. Y no menos lógico 
es que el hombre individual se nos presente ahora con toda claridad. 

. Se ha dicho muchas veces que Hesíodo es un predecesor de la 
lírica y nada hay más cierto. Una obra como Los Trabajos y los Días 
—y de la Teogonía podrían decirse cosas parecidas— comienza con 
un proemio de tipo hímnico, a saber, con la transposición en versos 
épicos de un himno en honor de Zeus cantado por las Musas. El cuetpo 
de la obra que sigue a continuación, los consejos a Perses, viene a 
ocupar el lugar que en la lírica suelen tener elementos míticos, pare- 
néticos o de escarnio. Hesíodo no natra mitos del pasado: acusa a su 
hermano por su injusticia, le aconseja la justicia y el trabajo. Es un 
tema del hoy y del aquí, como los de la lírica; no es una exposición, 
sino que tiene voluntad de acción, de conseguir resultados. 

Es cierto que no tenemos todavía ante nosotros a un poeta que 
se dirija a un coro o a un ejército o a los participantes en una fiesta 
o un banquete; y que el tema que le interesa no es el de la repercu- 
sión de la justicia o la injusticia en alguna de estas colectividades, 
sino que trata de un asunto que concierne solamente al poeta y a su 
hermano. La ciudad es algo que cae en cierto modo lejos de las preo- 
cupaciones de Hesíodo: sólo se acuerda de los «reyes» o magistrados 
de Tespias, de sentencias torcidas, para acusarlos de corrupción y 
amenazarles con el castigo de Zeus. Áun así, es claro que el tema 
se le escapa de las manos, por así decirlo, a Hesíodo y se convierte 
en eminentemente político. Y que tiene una repercusión general y 
una formulación también general. La formulación del tema de la 
justicia y la injusticia: mediante la fábula del halcón y el ruiseñor 
y el mito de las distintas edades del mundo, lo hace evidente. 

En suma, aquí tenemos a dos personas individuales: Hesíodo 
y su hermano, cada uno con una biografía, unas ideas, una conducta 
perfectamente definidas, Y tenemos el tema, que tanto juego va a 
dar en adelante, de la riqueza adquirida injustamente, gracias a la 
sentencia «torcida» de unos jueces venales. Pero la injusticia es cas- 
tigada por Zeus, a quien acude quejosa su hija Justicia: Hesíodo 
advierte de esto tanto a Perses como a los jueces o «reyes», los 
nobles de Tespias. 

Adviértase que no son las malas consecuencias de la injusticia 
para la ciudad las que aquí son puestas de relieve: Hesíodo piensa 
en términos personales, en él, en Perses, en los nobles de Tespias. 
Por otto lado, la injusticia es definida en términos generales como 
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un abuso de la fuerza: en la fábula del halcón y el ruiseñor se la 
condena como impropia de hombres; en el mito de las edades, 
se dice que aquellas razas que cultivaban la violencia, el perjutio y 
el engaño, fueron destruidas, Era fácil, desde estos dos puntos de 
apoyo, dat el salto para llegar a la concepción de la justicia como 
el principio en que se fundan las relaciones humanas en la ciudad. 

Esto es, precisamente, lo que apatece una y otra vez en la lírica 
griega. El caso personal es elevado a un terreno general en forma 
mucho más decidida que en Hesíodo: así en Alceo, Solón, Teognis. 
O bien, falta precisamente el caso personal y los poetas reflexionan 
sobre la conducta del ciudadano: así Tirteo o Píndaro. 

La razón para que esto sea así debe buscarse, evidentemente, en 
las circunstancias de la vida de los poetas y de sus ciudades en estos 
siglos azarosos, en que la aristocracia veía combatida su posición 
por los demás ciudadanos —que en Hesiodo no hacían, todavía, otra 
cosa que lamentarse— y en que, de otra parte, surgía de cuando 
en cuando la solución de la tiranía, es decir, de la alianza entre el 
pueblo y uno de los nobles contra la nobleza en su conjunto. Varios 
de los líricos, según decimos, vivieron inmersos en estas luchas y, 
si quisieron narrarlas o exponer su ideología, no. contaban con otto 
instrumento que la poesía. Así, Alceo lucha en Mitilene contra la 
alianza que Pítaco. y otros tiranos mantenían con el pueblo; y des- 
cribe los hechos que en esta lucha, según él, violaban la justicia. 
No se trata solamente, pata él, de que los derechos de la clase noble 
eran conculcados, sino también de que esta rotura de un equilibrio 
«justo» era ruinosa para la ciudad. Otra es la posición de Solón, 
hombre de la clase noble pero que, elegido por sus conciudadanos, 
actúa como mediador en la lucha de clases en el momento de su at- 
contado, el año 594 a. C. Con mayor detalle y desde un punto de 
vista que evidentemente es superior, ve la injusticia en la violación 
tanto por los nobles como por el pueblo de ciertas normas que afec- 
tan, en definitiva, a lograr un equilibrio en la ciudad; un equilibrio 
que, roto, acatrea desgracias para todos. En otros poemas, posterio- 
res, justifica su política de conciliación, de no dejar prevalecer a una 
de las clases sobre la otra; y advierte sobre el peligro de la tiranía. 
Finalmente, Teognis se encuentra en una situación semejante a la 
de Alceo: pertenece a la clase noble de Mégara, allá por los años del 
comienzo del siglo v, y también él insiste en la injusticia de que las 
normas tradicionales sean violadas, en las consecuencias funestas 
para la ciudad. 

En realidad, ya en fecha anterior, en el siglo vir: mismo, encon- 
tramos una reflexión profunda sobre la ciudad en poetas como Ár- 
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quíloco o Tirteo, aunque no vaya unida todavía al tema de la jus- 
ticia. Este se centra en Arquíloco en posiciones próximas a las de 
Hesíodo: un noble, Licambes, ha cometido perjurio contra él al 
prometetle primero y negarle después la boda de su hija Neobula: 
y Arquíloco le amenaza con el castigo de Zeus. Pero al tiempo, en 
otros lugares, el tema de la ciudad es un tema central del poeta, que 
exhorta a la unión en la lucha con el enemigo; que critica bajo la 
figura de los animales de la fábula —la zorra, el mono— o direc- 
tamente a los políticos que prefieren sus propios intereses a los de 
la ciudad. El tiempo estaba ya maduro para que ambos puntos de 
vista, el de la justicia e injusticia personalista y el de la ciudad, con- 
fluyeran, como confluyeron en Solón, y condujeran a la teoría de la 
justicia como algo relacionado futimamente con la vida de la polis. 
Por esta misma época, Calino y Tirteo exhortaban a sus conciu- 
dadanos a la lucha contra el enemigo exterior y el segundo de éstos 
poetas identificaba la areté o. excelencia humana con el valor gue- 
rreto al servicio de la ciudad, 

La concepción de la polis o ciudad como marco natural en que 
“se inserta la vida humana, como primordial incluso respecto a las 
clases, partidos y grupos, y como criterio para juzgar la actuación de 
éstos, es característica de esta edad. En la justicia se resumen las not- 
mas de conducta que, manteniendo un equilibrio, evitan la ruina de la 
polis. En el cultivo de este tipo de justícia tiende a verse la mayor 
excelencia humana; y se mantiene el antiguo punto de vista de He- 
síodo según el cual la justicia —este tipo de justicia, ahora— es 
protegida por Zeus, que castiga al violador y a la ciudad toda. 

Todos estos poetas son poetas ciudadanos, pertenecientes a las 
clases nobles e influyentes de sus ciudades, a la intención de cuyos 
ciudadanos, directamente o a través de su clase o su partido, can- 
tan. Ello incluso en el caso de Arquíloco, bastardo de un noble de 
Paros y una mujer tracia, cuyo papel en las luchas políticas de Paros 
no podemos detallar; y en el de Tirteo, que ciertas fuentes nos pre- 
sentan como cantando sus elegías al frente del ejército espartano. La 
situación de todos ellos es bien distinta de la de Hesíodo, para quien 
la ciudad de que dependía era más bien una catga, una fuente de 
intrusiones en sus derechos personales. Expongan su caso o hablen 
en términos generales, no son capaces de concebir el hombre ni la 
justicia sino insertos en el marco de la ciudad. 

Esto es igualmente verdad, aunque quizá en menor medida, en 
el caso de Píndaro. Piénsese que Píndaro, que compone sus poemas 
por encargo de diversas ciudades o individuos para ser cantados en 
fiestas en las que con frecuencia está él mismo presente, desciende 
evidentemente, igual que Simónides y Baquílides, de la línea de los 
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antiguos poetas que, como Terpandro, Arión, Taletas, Sacadas y 
otros, recorrían las ciudades y los santuarios de Grecia cantando en 
los grandes certámenes musicales o componiendo, al menos, su poesía 
para ellos. No cantan, ni ellos ni Píndaro, salvo excepciones, para 
su propia ciudad. Pero Píndaro no es un profesional desarraigado, 
es hijo de una de las más ilustres familias de la aristocracia de Tebas 
y se considera a sí mismo como un profeta de la Musa, como un 
sabio con autoridad para dat consejos a un Hierón de Siracusa o un 
Arcesilao de Cirene. Por ello si su tema central, en los epinicios, 
es el elogio de los vencedores en los Juegos, el tema de la excelen- 
cia humana, de la aretá, le lleva al tema de la justicia y al tema de 
la ciudad. Ambos son importantes para él aunque, como Álceo y Teog- 
nis, sean las familias aristocráticas y sus «virtudes» las que están en 
primer plano, 

Que el tema de la ciudad y de sus clases y el tema de la justicia 
e injusticia juzgadas desde este punto de referencia aparezcan en 
estos poetas de los siglos VIL, VI y primera mitad del v, no nos pa- 
rece extraño desde muestro punto de vista. Pero, en realidad, desde 
una perspectiva griega tendríamos que preguntarnos cómo es que la 
lírica precisamente se ha interesado por este tema. Más todavía, 
cómo es que se ha ocupado de él fundamentalmente, como de un. 
tema de parénesis o exhortación, 

Porque, así como el tema del hombre se nos presenta en la lírica 
fundamentalmente como una contrapartida del tema del dios, cuyo * 
elogio es el centro de la más antigua lírica, el tema de la justicia 
en la ciudad se presenta fundamentalmente en forma exhottativa. 
Igual que Hesíodo exhorta a Perses, de la misma manera exhortan 
Arquíloco, Tirteo y Calino a sus conciudadanos a la lucha contra el 
enémigo, Solón a los atenienses a reconquistar Salamina, Alceo a 
sus amigos nobles a luchar contra Pítaco, Teognis a Cirno a seguir 
unas determinadas normas de conducta, Píndaro a los vencedores 
que celebra a abstenerse de violar ciertas fronteras. Otras veces se 
trata de amenazas, como las de Arquíloco a Licambes. Es decit, no 
se trata de un tema marginal ni de una contrapartida al tema del 
elogio y la grandeza del dios: se trata de un tema central, del tema, 
propiamente, de una gran patte de la lírica. 

Es más, una buena parte de la lírica relacionada con él puede 
no tener formalmente un. aspecto exhortativo y serlo, sin embargo, 
en realidad. Basta recorrer la colección de elegías de Teognis —en 
realidad, una antología elegiaca de fecha antigua, otganizada en torno 
a un núcleo central propiamente de 'Teognis— para darse cuenta de 
que entre elegías que dan un consejo a Cirno, el destinatario directo 
de las mismas, y otras que dan una máxima o exponen más amplia- 
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mente una doctrina, no hay más que una diferencia formal. Una ele- 
gía solónica como la 3, titulada Eunomía o «Buen Gobierno», es- 
pone los abusos de los ticos, afirma que de ellos vendrán, si no se 
cortan, la guerra civil y la ruina de la ciudad. Pero aquí va implícita 
una exhortación, lo que resulta bien claro para cualquiera que lea 
el verso 30: «Estas son las enseñanzas que mi corazón me ordena 
dat a los atenienses». 

Incluso está implícita una exhortación de este tipo en el a 
mento 1 del poeta ateniense, la Elegía a las Musas. Bajo una for- 
ma hímnica, la invocación a las Musas y la petición de que den 
al poeta riquezas, pero con justicia, se introduce una larga disqui- 
sición, el verdadero poema: la teoría del castigo por Zeus de la in- 
justicia que cometen los que buscan riquezas injustas. En el fondo, 
una vez más, hay aquí una exhortación. Á veces, la formulación es 
mixta. Así, el fr. 8 de Tirteo es una disquisición sobre cuál es la 
verdadera aretá o excelencia humana: pata el poeta, no la velocidad 
en la carrera, ni la riqueza, ni la elocuencia, sino el valor guerrero al 
servicio de la ciudad. Pero el final es ya claramente exhortativo: 
«Que todos intenten llegar con su valor al más alto grado de esta 
suprema excelencia, no huyendo de la guerra». 

En suma: ya dirigiéndose a una persona nombrada específica- 
mente o no nombrada (así con frecuencia en Teognis), ya dirigién- 
dose a un grupo o partido o a la totalidad de los ciudadanos, ya 
exponiendo simplemente la opinión del poeta, la lírica antigua es en 
gran medida exhortativa. El auditorio al que se destina es más am- 
plio que aquel al que expresamente se diríge: es no sólo a Citno, sino 
a todos los nobles de Mégata, a toda Mégara, a todos los hombres 
en general, incluso, a quienes en definitiva se refiere Teognis. Y así 
en los demás casos. Téngase en cuenta que, si bien una gran parte 
de esta literatura se cantaba en el banquete y hay que concebir a sus 
destinatarios como presentes en el mismo banquete, en otros casos 
el contexto es mucho menos clato. Así, cuando Arquíloco, Solón 
o Tirteo se dirigen a la ciudad toda o cuando Arquíloco satiriza a 
diversas personas, no estamos seguros del marco en que se ejecutan 
sus poemas, Según una tradición, la elegía de Salamina, de Solón, la 
cantó el propio Solón ante la asamblea del pueblo. En todo caso, 
parece claro que, a partir de un momento dado, no era tan importante 
la ocasión en que por primera vez se cantaba un poema como el hecho 
de su difusión en banquetes o reuniones o por medio de la escri- 
tura. Pues el desarrollo de la lírica literaria griega está en íntima 
relación, como ha sido visto varias veces, con la difusión de la es- 
critura en Grecia, que no debió de ser muy anterior a los versos 
de los primeros líricos. 


88 Segunda parte, Visión del mundo en la lírica griega * 


Hay evidentemente una creación y difusión de la lírica fuera de 
los marcos estrechamente cultuales en que nació: la fiesta y, como 
derivado de ella, el banquete. Pues el banquete no hacía más que 
reproducir, a la escala de un grupo de personas, la comida en común 
propia de la fiesta; se iniciaba con el canto del peán y las libaciones 
y mantenía tradiciones, como la del intercambio de cantos y opinio- 
nes entre los comensales, que eran propias de la fiesta. Incluso si se 
continuaba cantando o recitando en el banquete, la intención era 
más amplia. Pero hemos de concluir que el dominio en gran parte 
de la líria del tema exhortativo remonta, en definitiva, a datos at- 
caicos de la lírica popular y, luego, de la lírica literaria más tradi- 
cional. Esto nos resulta en cierto modo extraño, desde el momento 
en que en nuestro capítulo anterior hemos presentado la lírica 
literaria como dependiente fundamentalmente del esquema del him- 
no, en que se elogía, honra y suplica a una divinidad. ¿Qué relación 
puede tener este esquema con la paténesis o exhortación centrada 
en los temas de la ciudad y de la justicia? Este es el punto que 
quertíamos elucidat. 

Esta elucidación debe tener lugar en dos fases. La primera con- 
siste en descubrir los elementos exhortativos que existen incluso 
dentro de la Hímnica. La segunda, en hacer ver que no sólo la 
Hímnica está en las más antiguas raíces de la lírica sino: también otros 
géneros directamente exhortativos o gnómicos, que vienen a equiva- 
lerse entre sí.. : 

«Los más antiguos géneros líricos son aquellos en que, en las fes- 
tividades religiosas, un exarconte o solista abría y cerraba con su 
canto la danza del coro, acompañada a veces de refranes o gritos 
rituales, Los trenos tal cual los describe Homero, los ditirambos en 
que se invocaba y pedía la presencia de Dioniso, los peanes en que 
el coro pedía la ayuda divina o celebraba la victoria al grito de 
¿é paián, etc., etc., pertenecen a este tipo de lírica. Conocemos, por 
otra parte, fragmentos de lírica popular, preliteraria, en que el exat- 
conte se dirige al coro, que contesta con frases rituales extensas y 
coherentes: así la canción de las Leneas atenienses o la de las mu- 
jeres eleas, canciones en que el exarconte pide la venida del dios, 
Dioniso en estos casos, y el coto le invoca también. 

La lírica literaria, desarrollada a partir de fines del siglo vItr pot 
obra, en primer término, de una serie de «cantores» o aedos profe- 
sionales a los que ya hemos aludido y que viajaban.a los certámenes 
musicales de las diversas ciudades y santuarios, continúa en el fondo 
este tipo de poesía; bien que proemios y epílogos se hacen más atn- 
plios y que los poetas componen también corales extensos, que sus- 
tituyen a las antiguas improvisaciones a base de gritos rituales o un 
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texto fijo. Hemos sostenido en otros lugates que poetas como Alcmán, 
Estesícoro y, posiblemente, Arión, pertenecen a esta lírica que lla- 
mamos «mixta», en que intervienen tanto el solo del exarconte 
como el canto del coro. A partir de aquí nacen las dos ramas de la 
lírica griega: aquella que desarrolla la pura monodia y la que en las 
celebraciones con intervención de un coro deja el puro coral, elimi- 
nando la monodia. En realidad, el primer género, el monódico, toma 
ya carácter literario por obra de los autores de los llamados Himnos 
Homéricos, que se cantaban, a lo que podemos colegit, como ptoe- 
mios antes de la danza del coro. Los cantos de Calino y Tirteo inci- 
tando al ejército a la lucha, hemos de concebírlos de una manera 
semejante: el desfile del ejército es en realidad el de un coro que 
acompaña al solista o exatconte, como sucedía, igualmente, en el 
caso del peán, sólo que en éste se llegó a crear corales con texto 
fijo. 

Todo esto viene a cuento de que el proemio que abre la danza 
o.el lanzamiento de exclamaciones y refranes o, en la lírica literaria, 
el canto de corales ya literarios, contiene desde siempre un elemento 
exhortativo. Y no solamente en la medida en que se dirige al dios 
y pide su venida o su auxilio, sino también en la medida en que se 
dirige precisamente al coro y le incita al canto o a la acción ritual. 
Este es el katakeleusmós, motivo típico del proemio de la lírica po- 
pular, del de la literaria, de la lírica del teatro también. Téngase en 
cuenta que la palabra «coro» debe tomarse en el sentido más am- 
plio: ya se trata del coro propiamente dicho que va a cantar y danzar 
a continuación, ya del ejército que va a desfilar o a cantar el peán, 
ya de los comensales presentes en el banquete, ya del público todo 
que patticipa en la fiesta, 

Estas exhortaciones se refieren comúnmente, como decimos, al 
canto y la acción ritual: pueden verse, por ejemplo, en fragmentos 
de Alcmán como aquel en que el poeta pide a la Musa que cante 
el solo para que las vírgenes del coro canten a continuación un poema 
nuevo 1; o de Estesícoto ? («Estos cantos populares de las Gracias 
de hermosos cabellos es preciso entonarlos hallando una melodía 
frigia muellemente al llegar la primavera»); o de Telesila? («Invo- 
cad a Bromio danzarín, a los dos Dioscuros...»). Hay continuidad 
respecto a la lírica popular, a la canción de las Leneas por ejemplo, 
en que el exarconte ordenaba «Invoca al dios» y el coro de mujetes 
respondía «Yaco, hijo de Sémele, dador de riquezas». 


1 Fr, 14, 
2 Fr, 212. 
3 Fr. 337 
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Pero otras veces ello no eta así. Las exhortaciones de Tirteo, 
de Calino, de Solón en su elegía de Salamina, se dirigen al ejército, 
que es el pueblo mismo, exhortándole a la acción guerrera: se trata 
de una continuación del género popular de los embateria o canciones 
de combate, que entonaba el general al frente de su ejército, y que 
están bien testimoniadas para Esparta. No de otro modo y parale 
lamente, cuando Alceo o Teognis se reunían en el banquete con sus 
amigos los nobles, actuaban como exarcontes y les incitaban al canto 
y a la alegría del banquete, pero también a la acción contra sus ene- 
migos. O bien la incitación al llanto del exarconte del treno era in- 
vertida por Arquíloco en su elegía a Pericles para decir a éste y sus 
amigos que deben resignarse: «Resignaos cuanto antes, dejando el 
dolor mujeril» *, 

Peto incluso en. la poesía mixta de que antes hablábamos, de tipo 
fundamentalmente hímnico y cantada en una fiesta por poetas via- 
jeros muy alejados de los problemas políticos, había un estímulo 
para ampliar el sentido del etakeleusmós o exhortación del exarconte. 
Pues se trataba de fiestas en que estaba presente toda la ciudad, de 
fiestas nacionales por así decirlo en que se oraba por la prosperidad 
de la ciudad, continuando la tradición antigua de la lírica popular 
según se ve, por ejemplo, en la canción de los bucoliastas de Sira- . 
cusa o en la canción de la golondrina. Alcmán sigue esta tradición, 
por ejemplo, al final de su gran partenio. En esta lírica, de otra 
patte, se cantan mitos que son en honot de la ciudad, así en el caso 
de la Helena, de Estesícoro, cantada en Esparta. Y los poetas hacen 
tnención de su relación con las familias reinantes, caso de Alemán 
y Estesícoro, o con el tirano, caso de Ibico cuando cierra un poema 
con su alusión a Polícrates. Esta tradición, ya presente en el Himno 
Homérico X1IT cuando concluye pidiendo a Demeter «salva a esta 
ciudad», viva luego en Timoteo, en Píndaro, en obras teatrales como 
las Euménides y la Paz, hace ver cuán fácil resultaba ampliarla en el 
sentido de dirigirse el poeta a sus conciudadanos o a sus compa- 
ñeros de clase pidiéndoles la acción salvadora. 

Con esto hemos recorrido las dos fases de que hablábamos atriba: 
tanto en la Hímnica como en otros géneros líricos había un apoyo 
para desarrollar elementos exhortativos, en los que el poeta se di- 
rige a los ciudadanos o a los miembros de su grupo presentes en la 
fiesta o banquete, incluso a los ausentes, para pedirles que actúen 
en el sentido de una acción benéfica y liberadora. Y siempre en el 
contexto de la ciudad. Pues de un lado, las grandes fiestas en que 
sutge la lírica literaria, a la ciudad toda se referían. E incluso en otras 


4 Fr. 7. 
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fiestas destinadas a un público más reducido, a los compañeros de 
banquete en una fiesta de alcance limitado, ese público, que en 
realidad hace el papel de un coro, representa a la ciudad, sólo en el 
marco de ella es capaz de comprender sus propios problemas. Este 
no es el caso, ciertamente, de los círculos de Safo o Ánacreonte, pero 
sí el de los poetas a que aquí nos estamos refiriendo. 

- Ello ocurre incluso, decíamos, cuando el poema va, literalmente, 
dirigido a una sola persona, así en el caso del epinicio pindárico y 
de muchos poemas de la poesía simposiaca, A través de la exhorta- 
ción a esa persona, se enuncia una doctrina general. Si en ocasiones 
se enuncia, formalmente, no en forma de exhortación, sino de má- 
xima o argumentación, ya hemos dicho que las cosas no varían dema- 
siado por ello. En realidad, la máxima es tan antigua como la exhor- 
tación. Se mezcla desde siempre con la narración del mito y está pre- 
serte desde siempre, a lo que podemos juzgar, en los poemas que se 
dirigen unos a otros los comensales del banquete. 

La lírica literaria griega puede decirse que tiene dos raíces. Una 
está en los poetas viajeros, continuadores de los aedos profesionales 
de la épica y llamados también ellos aedos, que componían sus poe- 
mas en lírica monódica o mixta para la fiesta de las distintas ciu- 
dades y santuarios: Terpandro, Alemán, Arión, Taletas, Eumelo, 
Periclito, Sacadas, etc. Ya hemos dicho que cultivan fundamental- 
mente la Hímnica y que de ellos dependen, en último término, Pín- 
daro, Simónides y Baquílides, aunque están envueltos ya en un am- 
biente diferente. La otra raíz es la de los poetas locales, miembros 
casi siempre de las aristocracias, partícipes en los cultos locales, como 
sabemos de Arquíloco, Tirteo, Alceo, Safo, etc., peto autores, sobre 
todo, del desarrollo de la monodia en sus diversos géneros en fiestas 
que podtíamos calificar en cierto modo de «privadas», tales como 
el banquete o las celebraciones de Safo y sus amigas. Es aquí, en 
este círculo, y en Píndaro, cuyo caso ya hemos explicado, donde 
nace fundamentalmente la reflexión lírica sobre la ciudad y la jus- 
ticia, Ya lo hemos dicho al comenzar. Pero convenía que esa refle- 
xión. no se considerara como un fenómeno aislado, que se encuadrata 
dentro de los esquemas de la lírica en general. 

Esto es lo que hemos tratado de hacer. Arranca, en definitiva, 
del hecho de que si es verdad que la lírica se dirige a un dios o un 
muerto o una pareja que contrae matrimonio, no es menos cierto 
que contiene al mismo tiempo un mensaje de un solista a un coro 
o a unos participantes en la fiesta, Y que el contexto en que se trans- 
mite ese mensaje es no sólo religioso sino también político, ciuda- 
dano. Pot ello, a la reflexión sobre el hombre en cuanto opuesto 
al dios y dependiente de él se suman en la lírica la reflexión y la exhor- 
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tación dirigida al hombre no en cuanto individuo, sino en cuanto 
miembro de la ciudad. La antigua justicia de Homero y Hesíodo re- 
cibe ahora, en la lírica, un complemento: una interpretación desde 
el punto de vista ciudadano. Aunque, en realidad, el lazo con lo reli- 
gloso no puede romperse; no sería lógico dentro del ambiente de 
la lírica que vamos conociendo. En definitiva, la justicia tendrá 
siempre un fundamento y una sanción religiosas. 

Los desarrollos de que estamos hablando están sólo iniciados, 
todavía, en el siglo vir: ya lo hemos apuntado con referencia a 
Arquíloco y Tirteo. Vamos a detallar ahora un poco más. 

A veces se olvida hasta qué punto Arquíloco está inmerso en la 
tradición ciudadana griega, que con él se manifiesta por primera 
vez en términos verdaderamente claros. Es verdad que en los episo- 
dios de Licambes y otros siente la injusticia como algo personal, no 
la enlaza con el tema de la ciudad: y que en fragmentos estudiados 
en nuestro anterior capítulo, siente vivamente el dolor de la exis- 
tencia: humana y profundiza en él desde el punto de vista de la im- 
potencia del hombre en general ante las circunstancias y ante la vo- 
luntad divina, no de una consideración moralizada sobte la justicia 
y la injusticia. No menos verdad es que Arquíloco rompe con ciertos 
esquemas de la tradición heroica: dice tranquilamente que ha per- 
dido el escudo en la batalla y que ya se comprará otro mejor; se burla 
de las poco gloriosas hazañas de su propio ejército («Siete muertos 
han caído que habíamos alcanzado a la carrera, ¡y somos mil'sus 
matadores!» 5 y describe la guerra de un modo nada idealizado; no 
oculta que la lucha de los parios en Tasos tiene por objeto huir de 
la pobreza y no motivos de honor *. Todo esto es verdad. Pero sus 
tetrámetros describen en tonos épicos la lucha de los parios, des- 
criben la intervención de los olímpicos en su favor. Los más recien- 
temente descubiertos, en una inscripción del siglo 11r a. C. que es- 
tuvo en el Heroon de Paros en honor del poeta, describen el valor 
de los patios que buscaban penetrar en las filas de los naxios; el 
texto es fragmentario, pero la presencia de exhortaciones del poeta 
no es dudosa, como las conocemos en fragmentos antes citados ?, 
en que exhorta a sus conciudadanos a abandonar su isla miserable. 

Más todavía, el fr. 163 representa, como explicamos en otro capí- 
tulo, la primera aparición clara del tema de la nave del Estado, consi- 
derado como una totalidad, una unidad. Este tema, que los poetas 
aristocráticos Alceo y Teognis utilizan para pedir la sumisión del. 
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pueblo a los nobles y un poeta democrático, Sófocles, incluye en su 
Antígona para ilustrar la necesidad de que no haya un poder tirá- 
nico en la ciudad, es usado por Arquíloco, en efecto, sin alusión 
alguna a partidos o diferencias dentro de la ciudad. Arquíloco exhorta 
al capitán Glauco, ante la amenaza de la tempestad: «recoge el viento 
favorable y salva a nuestros compañeros, a fin de que nos acorde- 
mos de ti... aleja el miedo y no lo comuniques a nadie». Pero, antes, 
se dirige a sí mismo y a esos compañeros incitándoles a ayudar reco- 
giendo las velas, Es, figuradamente, la gran tormenta de Tracia, la 
guerra de Tasos: la ciudad de Paros debe sortearla unida bajo el 
mando de Glauco —el mismo Glauco del que Arquíloco se burla 
amistosamente Y: «Canta a Glauco, el del elegante peinado en forma 
de cuerno...»-—; del hombre cuyo cenotafio ha sido descubierto, 
hace no muchos años, en la propia isla de Tasos. 

Es la miseria de Paros la que, para Arquíloco, debe unir a los 
habitantes de la isla en sus empresas extranjeras en Tasos y Naxos. 
Ahora bien, el tema de la justicia en la ciudad no aparece todavía 
en él. Se limita a reírse, pintándolos bajo las figuras del mono y la 
zorra, de ciertos políticos o a llamar embustero y jactancioso al adi- 
vino Batusíades, a injuriar al flautista a que se refiere el Epodo II. 
En pasajes como estos su conducta se resume en lo que dice él mis- 
mo ?: «Sé amar al que ama y odiar e injutiar al enemigo». 

Su idea de la justicia está, todavía, al nivel hesiódico; y en rea- 
lidad, cuando aparece el tema del perjurio que va a ser castigado 
por Zeus, en el Epodo 1, dirigido a Licambes, no se menciona si- 
quiera la palabra «justicia», empleada por Hesíodo en un contexto 
idéntico. Junto al punto de vista religioso, Arquíloco presenta al 
mismo tiempo otto: el de que es una insensatez de Licambes el 
haber procedido así contra Arquíloco, un hombre violento que sabrá 
vengarse, son sus palabras. Tampoco aparece la palabra «justicia» 
en un fragmento trocaico, el 153, en que se habla de una traición de 
los tracios en la isla de Tasos al quedarse, parece, con el oro que 
se les daba como presente con ciertas condiciones: «por el ansia de 
provecho propio —se nos dice— provocaron calamidades comunes 
a todos». Y sin embargo aquí, por primera vez, en forma escueta 
y no religiosa, se nos ofrece la doctrina de la repercusión de la in- 
justicia, que va más allá de aquellos que la cometen. 

En Tirteo está más claro aún que en Arquíloco el tema de que 
la acción del hombre sólo dentro del matco de la ciudad tiene un 
sentido. No se llega aún, de todos modos, a definir como «justicia» 


8 Fr, 163. 
2 Fr. 123. 


94 Segunda parte. Visión del mundo en la lírica griega 


la acción que favorece los intereses de la ciudad. Pero, según más ' 
arriba decíamos, la areté o excelencia del hombre se hace depender 
ahora de su comportamiento ante ella. 

Los fragmentos patenéticos o exhortativos de Tirteo dejan bien 
a la vista que es a toda la ciudad, al pueblo armado convertido en 
ejército, al que se dirigen: a las tres tribus de pánfilos, hileos y dima- 
nes %%, a los jóvenes ante todo !!, pero siempre con el telón de fondo 
de los viejos, las mujeres y los niños. «Porque es hermoso que un 
valiente muera, caído en las primeras filas, luchando pot su patria. 
Es, en cambio, la cosa más dolorosa de todas vivir como un mendigo, 
abandonando la patria y sus fértiles campos, ertante con la madre 
querida y el padre anciano y los hijos aún pequeños y la esposa 
legítima» 2, Es, como en el caso de Arquíloco, la necesidad de la uni- 
dad de la ciudad para escapar al peligro la que se nos presenta. Tirteo, 
que canta: para los combatientes de la segunda guerra de Mesenia, 
les pone ante los ojos el destino de los mesenios vencidos en la 
primera 3: «...abrumados por grandes cargas, igual que asnos, lle- 
vando a sus señores, bajo una dolorosa necesidad, la mitad de todo 
el fruto que produce su tietta...». 

Ahora bien, Tirteo va, decimos, un paso más allá, cuando en el 
fr. 8 expone cuál es según él la verdadera aretá, concluyendo con la 
exhortación final a seguir esta aretd, el valor guerrero. Es bien claro 
que este valor es al servicio de la ciudad patria: «Es un bien común 
para la ciudad y el pueblo todo el que un guerrero... se mantenga 
firme en la vanguardia sin cansancio... mas si cayendo en la van- 
guardia pierde su vida, dando gloria a su ciudad, a su pueblo y a 
su padte... le lloran tanto los jóvenes como los viejos... De viejo, 
es distinguido entre todos los ciudadanos...». 

Hay aquí, como en Homero, un ideal agonal basado en la victo- 
ria sobte el enemigo, en el valor físico: el agathós, el esthlós que 
tiene ese valor, esa aretd, recibe como premio el kléos, la gloria. 
Ahora se trata de un valor al servicio de la ciudad y premiado por 
la gloría dentro de la ciudad. Héctor era en la Ilíada un anticipo de 
este ideal: ahora se generaliza, 

En realidad, este ideal tirteico del valor en la defensa de la pa- 
tria es el reverso del otro ideal de la justicia, aquel que precisa, por 
ejemplo, Focílides cuando dice **: «en la justicia están reunidas 
todas las virtudes». La justicia consiste en una serie de restricciones 
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que, al servicio, primero, de ciertas esferas protegidas y luego de los 
intereses de la ciudad en general, se imponen al ideal agonal. La 
areté tirteica es, en cambio, ideal agonal puro. Pero tiene de común 
con la justicia el depender de la ciudad, estar al servicio de ella. Así, 
los dos tipos de parénesis van a parar, en definitiva, a lo mismo. 
En realidad, en Tirteo hay un antecedente de lo que luego se lla- 
mará justicia: no sólo el huir ante el enemigo es calificada de ais 
kbrón, es decir, «feo» o condenado socialmente, sino también el aban- 
donar a los viejos en la batalla. Las relaciones de respeto que deben 
existir para con el viejo son, en Tirteo, todavía, junto la obediencia 
a los jefes, la única norma del comportamiento ciudadano que se 
nos presenta, 

Vemos, fues, cómo tanto en Arquíloco como en Tirteo está pre- 
sente la exhortación al ciudadano a combatir por su ciudad, Y cómo 
en ellos el sentido de la areté guerrera se desplaza en forma cotres- 
pondiente, aunque la cosa sea más explícita en Tirteo. Para com- 
prender bien su fragmento 8 hay que colocarlo dentro del ambiente 
de las discusiones del banquete sobre qué es la verdadera areté. La 
priamela inicial del pasaje polemiza contra los que la colocan en los 
triunfos deportivos, en la belleza, la riqueza, la elocuencia, la buena 
fama en general. Luego, otros poetas posteriores tercian en la po- 
lémica: para Teognis 699 ss. la mayor areté es la riqueza, para Jenó- 
fanes 2 la sabiduría del poeta, útil para la ciudad. Solón opina de 
una manera parecida 5, Focílides, como decíamos, se decide por la 
justicia. Hay que comparar la otra polémica, sobre qué es la cosa 
más excelente (áriston) o más bella (kálliston), que Tirteo % iden- 
tifica con la misma areté guerrera. Hallamos huellas de ella en Teog- 
nis 7; «lo más hermoso es la justicia, lo más preciado la salud, y lo 
más agradable el lograr lo que uno desea», epigrama que se nos dice 
estaba escrito en el templo de Delos; en el escolio ático 7, para el 
cual es la salud lo más hermoso; en Safo 16, para quien lo más 
hermoso es lo que uno ama; en Praxila 747; etc. 

Entre poeta y poeta encontramos un verdadeto diálogo que hace 
eco de los que, para el banquete, testimonian la colección teognídea 
y otras fuentes, Es clato que ño fue fácil esa aproximación al punto 
de vista de la ciudad, ni en lo referente a la definición de la areté 
ni de la justicia, pero en ese sentido opinaban buena parte de los poe- 
tas, bien sintieran que la virtud que favorece a la ciudad es el valor 
guerrero o la sabiduría o la justicia. 
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Esta última posición arranca de un punto de vista que podría- 
mos llamar interno, En realidad los siglos vI1 y v1, sobre todo este 
último, son época de una relativa paz en las relaciones entre las ciu- 
dades griegas: no hay grandes alianzas ni guerras con resultados de- 
cisivos, si exceptuamos la conquista de Mesenia por Esparta. Hay 
las luchas de Paros en Naxos y Tasos, las de Calcis y Eretria en Eu- 
bea, la toma de Sigeon por Atenas, la conquista de Salamina por esta 
ciudad y poco más. En cambio, es la época de las revoluciones in- 
ternas en las ciudades, de las guerras civiles provocadas por el as- 
censo de nuevas clases sociales y el intento de las instaladas desde 
antiguo en posiciones ventajosas de cerratles el paso; de la instaura- 
ción de tiranías y la lucha contra ellas; de reformas constitucionales 
en Esparta, Atenas y otros lugares. Es en el interior donde se jugaba 
el destino de las ciudades. Es al comportamiento de los ciudadanos 
como tales, en la relación de las clases sociales y en la adquisición 
de las riquezas, a lo que se referían principalmente, a partir del 
siglo vx, las exhortaciones de los líricos, que son ahora, sobre todo, 
los nobles nacidos en esas mismas ciudades a los que hemos aludido. 

Ya en Álceo, efectivamente, encontramos un claro desplazamiento 
hacia el tema de la política interna, de la actuación de clases e indi- 
viduos -en ella y, en definitiva, de la justicia. Sus fragmentos, por 
escasos y mutilados que sean, nos permiten verlo con claridad. 

Se trata de los restos de los stasiotiká o canciones de lucha civil 
que han llegado hasta nosotros. Un fragmento como el 206 nos 
presenta juntos el tema del banquete y el de una lucha que no es 
definida más claramente, mientras que en otros sólo se nos ofrece 
el tema de la lucha, concretamente, de la lucha civil, aunque las exhot- 
taciones dirigidas en plural del subjuntivo o el imperativo, del tipo 
de: «cotramos cuanto antes...» «acordaos del de antes...» en 6, 
hacen ver bien claramente que el poeta se dirije a sus compañeros 
de banquete. Continúa el papel del antiguo exarconte, sólo que unas 
veces incita a la bebida y la fiesta, otras a la lucha política. 

Alceo presenta un panorama completamente claro. Habla de los 
daños que Pítaco causa a la ciudad *%, de que los hombres son la 
verdadera muralla de la misma, pide a sus compañeros salvar al 
pueblo. Para él el problema se plantea entre dos términos: de un 
lado, el tirano, representado generalmente por la figura de Pítaco; 
de otro, el resto de los ciudadanos, que Alceo y su partido repre- 
sentan. Ignora deliberadamente a las clases no atistocráticas, en las 
que precisamente se apoyaban los tiranos; para él, implícitamente, 
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son una prolongación del grupo de los nobles. No hay problemas 
entre uno y otro grupo. 

Su clase equivale, pues, a la ciudad. Pero el enfrentamiento con 
el tirano de turno pone en riesgo a ésta y Alceo pide su salvación 
ya a sus compañeros, ya a los dioses. El primer tema está desarrollado 
con frecuencia bajo la imagen de la nave del estado, amenazada de 
sucumbir en la tempestad y a cuya salvación deben todos de colabo- 
rar. El segundo se desatrolla ya mediante una simple oración, ya 
mediante el tema del perjurio de Pítaco. Una y otra vez se nos habla 
de su violación del juramento que hizo en un momento con sus 
enemigos % o se condena su búbris, su violencia y abusos ?!, Es esto 
lo que va a traer sobre él el castigo divino. En 129, por ejemplo, 
Alceo pide que caiga sobre Pítaco el castigo de la Erinis por la vio- 
lación del juramento. Otras veces es a Zeus a quien se pide su cas- 
tigo y la salvación de la ciudad, 

Hesíodo ya había hablado de las injusticias de los reyes y ame- 
nazado a éstos con el castigo de Zeus. Ahora éste es el tema central, 
Esa injusticia no es, sin embargo, respecto a un particular, sino tres- 
pecto a la ciudad toda; y el castigo de Pítaco es la salvación de la 
ciudad. Es verdad que no se habla de injusticia, sino de húbris. Pero 
el tema exhortatorio y el de la invocación y súplica al dios se com- 
binan al servicio, ahora ya claramente, de un equilibrio en la ciudad. 
El abuso de un ciudadano contra todos los demás, la tiranía, es el 
verdadero riesgo, la verdadera causa de la desgracia común. Y el en- 
foque del problema y su solución es claramente religioso. Al tiempo, 
Alceo y su bando luchan por la buena causa, así justificada. 

Es diferente el panorama que encontramos en Solón, en fecha 
no muy posterior: pero coincide en considerar la justicia, que llama 
ya con su propio nombre, díkg, como un orden que excluye los 
abusos contra las otras partes y que está protegido por Zeus. La vio- 
lación de este orden trae el infortunio común de la ciudad: este 
tema de la repercusión social y política de la injusticia es presentado 
ahora ya en la forma más explícita. Ahora bien, el orden de la jus- 
ticia no se juega, como en Alceo, entre el tirano y el testo de la ciu- 
dad; o, por mejor decir, no se juega en un primer momento. Son 
los abusos de los que aumentan injustamente su riqueza los que 
desencadenan la reacción del pueblo, que quiere simplemente ex- 
propiarlos, violando la justicia a su vez. De ahí viene la guerra 
civil, que Solón quiere hacer imposible con sus reformas. Y, en defi- 
nitiva, el tirano, que en las circunstancias de injusticia y de enfren- 
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tamiento entre los ciudadanos se hace con el poder y cuya esencia 
es el abuso y la injusticia. 

No es ésta ocasión oportuna para entrar a fondo en la discusión 
sobre la obra de Solón, considerado por unos como. verdadero fun- 
dador de la democracia ateniense, por otros como un puro reaccio- 
nario que no hizo reformas profundas ni evitó la tiranía de Pisís- 
trato. En realidad, sí no se puede desconocer su papel en la empresa 
de poner los cimientos de la democracia, sobre la base de sus poe- 
mas podemos afirmar que su concepción de la justicia es más bien 
la de un status quo, un equilibrio de clases sobre base tradicional. 
Lo que condena es muy concretamente la adquisición injusta de la 
riqueza: es decir, la ruptura, por parte de los ticos, del equilibrio 
anterior, Quienes van a destruir a Atenas, dice, son los mismos ciu- 
dadanos. «Con sus locuras —añade— quieren destruir nuestra ciu- 
dad, cediendo a la persuasión de las riquezas». Pero también culpa a 
«las inicuas intenciones de los jefes del pueblo, a los que espera el 
destino de sufrir muchos dolores tras su gran abuso de poder» 2, 
Solón es, él, desinteresado, abandona el poder tras su mandato, con 
gran extrañeza de muchos; con ello, nos dice?, espera vencer en 
mucha mayor medida a todos los hombres. Hay aquí, por lo que al 
poeta se refiere, un ideal nuevo. Pero, por lo que concierne a las 
relaciones entre las clases, el mismo poema es explícito: «ni me 
place obrar por medio de la violencia de la tiranía ni que los buenos 
posean igual porción de nuestra fértil tierra patria que los malos». 
«Buenos» y «malos» son los términos que usaban los nobles para 
calificarse a sí mismos y a sus rivales. Efectivamente, si Solón per- 
donó las deudas a los campesinos y rescató a los que, por ellas, ha- 
bían sido vendidos como esclavos, no llegó al reparto de tierras ni 
a una verdadera teforma, j 

Con ello, en el fondo, el término díke, «justicia», continúa afe- 
trado a sus orígenes, En Homero, en efecto, designa lo que es normal 
y regular, tanto en relación con los instintos de un animal como 
con el comportamiento de los hombres de una determinada edad 
o el de los reyes, E igualmente, para Solón la justicia es el manteni- 
miento de la ordenación social vigente frente a engaños, abusos y 
mentiras de una u otra clase. La Elegía a las Musas hace ver bien 
claro que es Zeus el que aplica la sanción. Lo curioso de esta elegía 
es que la vida humana es descrita desde dos puntos de vista entre los 
cuales el poeta no halla contradicción. Uno es el que ya ilustramos 
en nuestro capítulo anterior: el hombre es débil, incapaz de pre- 
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ver el futuro, sujeto a toda clase de infortunios contra los que no 
tiene defensa. Otro es el del castigo divino contra aquel —contra 
aquella clase, en definitiva— que rompe el orden establecido. 

Esta visión conservadora de la justicia es característica de toda 
la lírica del siglo ví y del v. La divinidad es vista en ella como, de 
un lado, imperando sobre la voluntad humana; de otro, sosteniendo 
un orden humano establecido. La oración de Solón pide prospe- 
ridad y paz para la ciudad, para el poeta, para el hombre a quien 
celebra; pide también el castigo del hombre injusto en el sentido men- 
cionado. El perjurio, el abuso, el engaño son abortecidos por Zeus. 
Aparte de ello, sus favores son arbitrarios. En este sentido se com- 
prende muy bien la fusión de los dos temas en la Elegía a las Musas 
y en otros lugares. 

Llegará un día, sin embargo, en que la insistencia sobre los abu- 
sos de los poderosos llevará a inclinar la idea de la justicia cada vez 
más en el sentido de una igualdad. En este desplazamiento está el 
arranque y la justificación teórica del régimen democtático, según 
la hacen Protágoras y los ilustrados de la segunda mitad del siglo y; 
pero a ello se Mega mediante la adopción de un punto de vista: puta- 
mente humano, no teligioso. En la lírica estamos todavía en pleno 
punto de vista religioso, unido además a una concepción tradicional 
de la sociedad. Porque luego, en Esquilo, en quien el punto de 
vista religioso es central, hay ya una cierta evolución en un sentido 
igualatorio, 

De todas maneras, es claro que representa un avance la con- 
cepción de que todas las clases y estamentos, todas las personas, 
tienen una zona de detechos que es sagrada, está divinamente pro- 
tegida. Por supuesto, las concepciones de los diversos poetas vatían: 
la comparación de Alceo y Solón lo demuestra bien claramente. 

Si pasamos a la colección teognidea, los materiales que contiene 
son de índole muy diversa. Ahora. bien, existe dentro de ella una 
serie de poemas, posiblemente originales del propio Teognis, en los 
que no desde un punto de vista superior, sino desde el de la misma 
clase aristocrática, se sostiene una concepción de la justicia cotno 
equilibrio entre las clases que existen, con los privilegios tradicio- 
nales de cada una de ellas y con un comportamiento de acuerdo con 
esto. Los nobles, para Teognis, a más de las virtudes tradicionales 
del valor y el buen juicio, tienen la de la justicia: respeto del jura- 
mento, abstención de las violencias y abusos. Incluso en la pobreza 
siguen teniéndola (393 ss.). Teognis compone sus poemas en el mo- 
mento en que la aristocracia se ve combatida en Mégara pot los de- 
más sectores de la población: tiene que exiliarse y ve sus tierras con- 
quistadas. Para él toda la húbris estaba en el pueblo. Pero. aunque 
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en algún momento manifieste su opinión de que el que se apoya en 
la «justicia de los dioses» siempre triunfa 2%, en otras ocasiones su 
fe en la protección divina del hombre justo, el noble, vacila. «¿Cómo 
es justo, rey de los inmortales —dice—, que un hombre que está 
alejado de acciones injustas y no es culpable de ningún abuso ni 
perjurio, sino que es justo, no reciba un trato justo?» %, Y sin em- 
bargo —continúa— mientras los malvados se enriquecen injusta- 
mente, los justos se ven en la pobreza miserable. 

Los matices han cambiado respecto a Solón. Ya no se trata de 
un temor a que una u otra de las dos clases enfrentadas, con sus 
esfuerzos para romper el equilibrio tradicional, querido por los dio- 
ses, provoque la ruina de la ciudad. Ahora se ha toto el equilibrio 
por obra de las nuevas clases que ascienden económicamente; y hay 
una desesperanza al comprobar que los dioses lo permiten. Pero, en 
el fondo, la concepción de la justicia continúa siendo la misma. 
Y continúa siendo la misma en Píndaro, también, aunque es más fre- 
cuente en él hablar de la justicia en el sentido individual de ausen- 
cia de perjurio o abuso de un individuo con respecto a otro. El 
«timón justo» con que Píndato % aconseja a Hierón gobernar al 
pueblo no tiene, a juzgar por todos los datos, otro sentido que el de 
mantener ese equilibrio de que hablamos. Ello se ve bien claramente, 
por ejemplo, cuando? distingue los tres regímenes de la tiranía, 
de las ciudades donde mandan los «sabios» y del «pueblo violento». 
Es, en sustancia, la misma posición de Teognís, aunque falte su 
desesperanza. : 

La lírica ha mantenido, en definitiva, una posición que liga la 
justicia directamente a la divinidad y que, al extenderla de las 
relaciones individuales a las relaciones entre clases, trata de conso- 
lidar las antiguas relaciones entre éstas. Así como el individuo no 
puede cometer perjuicio contra el individuo, engañarle o robarle, las 
iniciativas de una clase para modificar su status respecto a otra son 
calificadas igualmente de injusticias, Así, la tradición religiosa viva 
en la lírica defiende al pueblo de los abusos de la riqueza excesiva, 
del poder incontrolado; pero no propugna una reforma sobre nuevas 
bases de las relaciones entre las clases. Solón, como ha dicho alguien, 
hace retroceder las agujas del reloj hasta alcanzar el punto de partida, 
pero no modifica las estructuras, por lo que el fenómeno del au- 
mento progresivo de las diferencias de riqueza entre las clases tiende 
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a repetirse y llega, con ello, la hora de la revolución de Pisístrato. 
Píndaro y Teognis defienden un ideal humano y caballeresco para los 
nobles, pero consideran justos su superior poder y riqueza, que para 
ellos van unidos a una «naturaleza» también superior. Las diferen- 
cias de poder y de éxito que hay entre hombres y dioses, las hay 
también entre las clases, Y ello al servicio de la ciudad, que es la 
instancia y el criterio más alto, y por voluntad divina. Aunque luego, 
cuando el cambio incontenible se pone en marcha, se dude de esa 
actuación de los dioses. 

La religiosidad de la lírica es un factor de humanismo en cuanto 
que, al oponerse a los dioses la humanidad en su conjunto, al estar 
tan indefensos unos hombres como otros, hay una consideración ge- 
neral de lo humano, centrada en la idea del «ciclo» de las cosas hu- 
mañas y de la compasión que de ella se deduce. Pero, por otra 
parte, insistimos, esa religiosidad no favorece una igualación hu- 
mana, que nace del pensamiento de los filósofos —presocráticos y 
sofistas— y del mismo peso de las corrientes históricas. La idea de 
lo humano tiende a desarrollarse, desde este punto de vista, en la 
idea de la clase noble, en la que se dan todas las perfecciones —in- 
cluso la de abstenerse del abuso, ser temperante y compasiva—. 

Surge así una cierta contradicción: unas veces el hombre es un 
concepto que a todos atañe, otras se circunscribe, prácticamente, a 
la clase noble. Contradicción que todavía, en realidad, subsistirá en 
Platón. Otra contradicción, ya señalada, es que a veces la conducta 
humana y su acierto o fracaso son juzgados desde el punto de vista 
de la debilidad del hombre frente al dios, su incapacidad de éxito 
y previsión; otras, desde el del comportamiento respecto a normas 
sociales protegidas por los dioses y cuyo seguimiento garantiza el 
éxito. 

Se ve, pues, que pese a que la oposición de lo humano y lo di- 
vino es central en la lírica, ésta no se contenta con este punto de 
vista y se refiere también al comportamiento del hombre en la ciu- 
dad y como miembro de una clase social. Pero siempre sobre la 
base del mismo planteamiento religioso. Por otra parte, vimos en el 
capítulo anterior que hay en la lírica otra manera de establecer 
diferencias entre los hombres: hay en ellos una gradación de areté, 
de excelencia. En los escalones más altos, decíamos, estaban los poe- 
tas, en contacto con la divinidad y catacterizados pot su sopbía. 

Pero hemos de ir ahora más allá y dejar bien claro que, dando 
un paso más, la lírica llegó al descubrimiento de lo individual. No en 
el caso de los personajes a que ataca —un Pítaco, un Licambes—, 
juzgados en virtud de los tópicos relativos a la justicia; ni en el de 
aquellos que elogia, puesto que también éstos son juzgados tópica- 
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mente, en virtud de sus rasgos de arefé, El descubrimiento del indi- 
viduo se produce en relación con los propios poetas. 

Hay en la lírica, efectivamente, ya lo hemos dicho, un movimiento 
entre el poeta y el dios celebrado, movimiento que pasa por el 
coro O el pueblo que con el poeta le celebra y cuyo beneficio se 
busca. Hemos visto cómo el poeta lírico está orgulloso de sí mismo 
como creador de poemas «nuevos», como «sabio»; y que ello se 
manifiesta en la spbhragís o sello, aquel pasaje del proemio o del 
epílogo en que se nombra a sí mismo y, a veces, hace el propio elo- 
gio —cuando no lo hace el coro—, Aquí aparecen a veces rasgos ya 
completamente individuales. Por otra parte, las posiciones que los 
poetas toman respecto a los temas que debaten, sus ataques y elogios, 
su propia temática, que incluye muchas veces datos biográficos, nos 
dejan ver, por primera vez en la historia de Grecia, los perfiles de 
la personalidad de cada uno de ellos. 

Esto ya sucedía, en cierto modo, con Hesíodo, que se nombra 
a sí mismo y nos introduce en sus querellas con Perses, en su modo 
de pensar respecto a los «reyes» de Tespias. Pero, en definitiva, lo 
único que nos da todo esto son los rasgos del hombre que lucha 
por la justicia. En el caso de los líricos el detalle es mucho mayor. 

No, ciertamente, en el de los poetas de la antigua lírica mixta, 
meros aedos viajeros interesados tan sólo en dejar constancia de su 
«sabiduría» poética y religiosa, Pero los poetas locales, creadores 
de la monodía y del coral, actuantes en la vida de su ciudad, conse- 
jeros y críticos, se nos muestran con un relieve incomparable. Y lo 
mismo Píndaro, de cuyo catácter aparte, especial, ya hablamos. Así, 
la lírica, al elogiar al dios, ha encontrado lugar para hablar del hom- 
bre en general como opuesto a aquél así como de su conducta en 
la vida individual y política, que sólo dentro de un marco de fuerzas 
divinas puede comprenderse. Pero, al propio tiempo, al ser obra de 
un poeta individual que tiene conciencia de crear algo nuevo, que 
trata de conformar la realidad en el ambiente a que afecta su ac- 
tuación, ha encontrado lugar para presentarnos al hombre indivi- 
dual y no sólo abstracciones o idealizaciones. 


3. MUERTE, VEJEZ Y JUVENTUD 


La reflexión lírica sobre la vida humana no se limita al tema 
de su desamparo y debilidad, ni al de su gloria, ni al de su inser- 
ción en marcos sociales y políticos ni al del individuo humano des- 
tacado. Para el poeta lírico, la vida humana es una progresión que, 
del momento del nacimiento y la niñez, pasa a la culminación de la 
juventud para llegar pronto a la decadencia de la vejez y al fin de 
la muerte. Todos ellos son motivo de reflexión, de valoración, de 
alegría o de dolor. 

Es esta mortalidad del hombre el rasgo que le distingue del dios, 
más aún que la aplastante diferencia de poder. Porque los dioses 
griegos, por definición, no mueren, a diferencia de lo que sucedía 
con dioses orientales como Thammuz u Osiris. Si entre los cretenses 
moría el dios identificado como Zeus, cuya tumba se mostraba, 
esto eta para los demás griegos motivo de extrafieza, si no de es- 
cándalo. Si Dioniso, según creencias de difusión no muy amplia o 
Heracles morían, ello se debe a que conservaban en cierta medida 
el status de los héroes; por lo demás, en definitiva, eran considera- 
dos como inmortales, aunque fuera al precio de olvidar esas leyen- 
das o de creat una nueva, la de la apoteosis de Héracles. 

Los dioses que, en Grecia y fuera de ella, presidían el ciclo de 
la vida natural y humana, los dioses de la religión agraria, nacían 
y morían, En Grecia sólo queda el nacimiento o, cuando más, la no- 
ción de que Apolo marcha en el invierno al país de los hiperbóreos, 


103 


104 Segunda parte. Visión del mundo en la lírica griega 


o Dioniso desaparece en el mar o se duerme o Perséfone desciende 
a los infiernos junto a su marido Plutón, 

Pero al lado de los dioses los griegos rendían honores a los hé- 
roes, que nacen y mueren: en ellos se había refugiado la creencia en 
dioses naturales que siguen en su nacimiento y en su muerte el ciclo 
de la naturaleza. Porque, si hay héroes, procedentes del ciclo de la 
leyenda heroica, cuya sola muerte era celebrada —un Aquiles, un 
Adrasto, por ejemplo— otros héroes, procedentes de los cultos de 
la religión agraria, se consideraba que repetían el ciclo vital todos los 
años. Era en cierto modo —y a veces los mitos lo expresaban así 
taxativamente —como si todos los años volvieran a nacer, a vivir 
y a morir. En realidad, por lo que respecta al rito funerario todos los 
héroes son iguales: son llorados en la celebración anual como sí aca- 
baran de motrit, por coros que hacen el papel de los amigos o com- 
pañeros o sectatios del muerto. 

Sólo que ciertos cultos pertenecientes a héroes del segundo tipo 
son más complejos: no sólo se llora la muerte de Adonis, sino 
también se celebra su unión con Afrodita: no sólo hay dolor pot 
la muerte de Jacinto en las Jacintias de Esparta, sino también ale- 
gría por su apoteosis; el dolor por la muerte de Egeo en las Osco- 
forias de Atenas se combinaba con la alegría por la llegada de Teseo 
y por su accesión al trono; etc., etc. 

Pero lo que aquí nos interesa es que la lírica popular, precedente 
de la literaria, no quedaba limitada al himno en honor del dios, al 
cual nos hemos referido en los dos capítulos precedentes, sino que 
comprendía también el treno o canto de duelo por el muerto. El treno 
lo conocemos por las descripciones de Homero cuando habla de los 
funerales de Patroclo o de Héctor, por la cerámica geométrica que 
nos presenta los coros de mujeres danzando y lanzando sus cla- 
mores a la señal de una corego. Comprende mornodia del corego y 
clamores rituales del coro: el llanto y el elogio del muerto son sus 
dos elementos característicos. Pero también lo conocemos por lo que 
sabemos, por diversas fuentes, del culto de los héroes. En todos 
los casos, tenemos aquí un género lírico que puede dar expresión 
al dolor por la muerte y puede contener una teflexión sobre la 
misma. 

De aquí proceden, sin duda, los motivos relativos a la muette 
en la lírica posterior, incluido el epigrama, de que vamos a ocupat- 
nos aquí. Téngase en cuenta que el treno de la lírica popular, cuando 
es en honor de los héroes, no siempre se centra en la muerte de 
éstos: a veces el mito los presenta como desaparecidos, buscados 
por un coro o una amante abandonada. Tenemos datos, por ejem- 
blo, de los trenos cantados por las mujeres en honor de Adonis 
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muerto: en Safo y Teócrito se encuentran tratamiento y literarios 
del tema. En este último autor se nos da una imagen de lo que 
eran los trenos por Dafnis, en Sicilia. Sabemos de la aletis que can- 
taban las muchachas en honor de Erígone muerta, en las fiestas 
de Icaria. Eurípides nos habla del treno de las vírgenes por Hipó- 
lito muerto *, del que iba a entonar Astianacte en la tumba de 
Hécuba ?, de los que se cantaban en honor de Jacinto en las Jacintas 
de Esparta ?. Pero otras veces el treno no precisa de la muerte del 
héroe. E de 

Hay los coros trenéticos de mujeres que buscan a Bormo o Hilas; 
hay el llamado nomios cantado por Erífanis llorando al cazador Me- 
nalcas, desaparecido también; la Cálice cantada por esta heroína cuan- 
do se suicida al ser despreciada por Evatlo. Los motivos de amor 
y de muerte pueden combinarse, Y, en cierta medida, estos trenos 
populares pueden ser recogidos pot la lírica literaria: así, según de- 
cíamos, los trenos por Adonis de Safo y Teócrito —también de Pra- 
xila—, los pot Dafnis de Teóctito, mientras que el nomios de que 
se nos habla es ya una recreación de la poetisa Erífanis de un 
tema más antiguo y la Cálice era un poema de Estesícoro. Á su vez, 
las antiguas historias sobre el amor de Safo por Faón, que la habría 
llevado, a verse despreciada, a arrojarse de la roca de Léucade, no 
son otra cosa que malas interpretaciones, en sentido biográfico, de 
un poema de Safo en que una mujer se despedía de la vida al ser 
desdeñada pot Faón. 

Todo esto es impottante porque nos coloca ante la pista del 
origen no sólo de los lamentos de la lírica ante el tema de la muerte, 
sino también de otros temas relacionados con ella: concretamente, 
de ese deseo de la muerte del poeta desesperado en su amor, tema 
que encontramos en Safo, referido a sí misma y no ya a prototipos 
míticos, y en el mismo Anacreonte. Es, efectivamente, uno de los 
motivos procedentes de esa combinación de erótica y tranética de que 
hemos hablado y sobre la que volveremos a insistir en nuestro próxi- 
mo capítulo para ilustrar los precedentes y orígenes de los motivos 
eróticos en la lírica griega. 

Por lo demás, el treno que pudiéramos llamar heroico o imítico 
no ha dado lugar, a lo que sabemos, a un treno literario: hay sólo 
ciertas recreaciones como las que hemos aludido o ciertos ecos, como 
el famoso refrán del primer estásimo del Agamenón de Esquilo, el 
«Canta ¡Ay Lino!, pero que el bien triunfe» que, en realidad, pro- 
cede de los trenos en honor de Lino, otro de estos héroes cuya 

1 Hipolito 1424 ss. 


2 Troyanas 1104. 
3 Helena 1469 ss. 
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muerte se lloraba anualmente. Pero hemos de suponer que es una 
de las fuentes, si no la principal, de una serie de poemas líricos que 
podemos calificar, propiamente, de trenéticos, aunque el tema sea 
tratado en ellos de un modo general, no referido a una celebración 
concreta, 

Junto a estos trenos heroicos hemos de suponer que continua- 
ron existiendo, por lo menos en ciertas regiones y en ciertas cir- 
cunstancias, los trenos en honor de los muertos, cantados bien en la 
ceremonia funeraria, bien, incluso, en ciertos casos, en los aniversa- 
rios anuales. Los trenos de la tragedia se apoyan, naturalmente, en 
los mencionados por Homero: el de Tetis y las Nereidas por Aquiles 
o el de Hécuba, Andtómaca, Helena y las mujeres, por Héctor, por 
ejemplo. Pero se apoyan también sin duda en la tradición de las 
grandes familias. Para el coro del Agamenón *, el primer pensa- 
miento, a su muerte, es el de quién cantará el treno que califica 
de «elogio fúnebre» (epitumbidios ainos). En realidad, hasta la 
misma Grecia moderna ha llegado esta tradición del planto y el 
elogio fúnebre, según se expone con buena documentación en un 
libro reciente de Alexíou. Para la Grecia antigua son datos en este 
sentido los intentos de Solón y otros legisladores de recortar los 
trenos y elogios fúnebres, la. existencia del elogio fúnebre por los 
muertos en las guerras —tenemos una serie de ellos relativos a las 
sucesivas guerras de Atenas— y las mismas repercusiones literarias 
del género. 

Pues en este caso sí que se ha llegado a la creación de géneros 
literarios propiamente trenéticos, Convertido en género puramente 
coral, el treno fue cultivado por Píndaro y Simónides: tenemos frag- 
mentos de los trenos de ambos, sobre todo del segundo. Trenos como 
el compuesto por este último en honor de los Escópadas de Cranón, 
en Tesalia, por ejemplo, se basaban sin duda en una tradición local 
de celebraciones fúnebres: se trataba de continuar la tradición de 
las antiguas familias aristocráticas, tal como se refleja en las des- 
cripciones de Homero y en las pinturas de la cerámica. 

El epigrama funerario, sea el escrito en la tumba, sean las te- 
creaciones de los poetas, tiene una relación innegable con la tradi- 
ción trenética. No es que los más antiguos epigramas sean la trans- 
cripción del treno cantado ante la tumba, como se ha propuesto 
alguna vez: esto ho parece probable. Son, más bien, una inscripción 
en que habla la tumba o se hace referencia a ella, para dar a cono- 
cer al caminante que se halla ante una piedra sepulcral e indicatle 
a quien corresponde, Su modelo está en las inscripciones sepulcrales 
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fenicias, que se imitaron como se imitó su escritura. Pero el epigrama 
contiene desde pronto el elogio del muerto y luego cada vez más 
el tema del dolor de los patientes por él. No es dudoso que se ve 
influido por la tradición del treno. Ello es mucho más claro si se 
piensa que desde el mismo siglo vir tenemos epigramas literarios, no 
destinados a ser grabados en la tumba; y que la penetración en el 
epigrama del dístico elegiaco, desde el siglo vir y luego sobre todo 
en el vi, para sustituir a las antiguas inscripciones hexamétticas, 
debe de ponerse en relación con la existencia de una elegía trené- 
tica, ciertamente literaria y no ritual. Plutarco? atribuye este ca- 
rácter a las elegías peloponesias de Clonas y Sacadas y Pausanias X 
7, 3 a las de Equémbroto. La elegía a Pericles de Arquíloco, aun- 
que introduce una innovación al exhortar a los amigos del muerto 
no a llotat, sino a resignarse, toma su arranque claramente en este 
género. Los epigramas trenéticos helenísticos continúan, en defi- 
nitiva, por muy literarios que sean, una larga tradición. 

Tratemos de ver ahora algunos de los motivos de la lírica griega 
que se refieren al tema de la muerte y que pueden entroncarse en 

-la antigua tradición trenética. 

Hay que poner, antes que nada, dos cauciones. La primera es 
que el tema del elogio del muerto cae ahora, desde nuestro punto 
de vista, aparte. La segunda, que la lírica no tiene el carácter pro- 
piamente ritual, de celebrar a un muetto concreto, sino que da un 
margen más amplio al tema del dolor por la muerte —o, en un caso 
al que hemos aludido, al del deseo de la muerte. Incluso los trenos 
de Píndato y Simónides, por lo demás muy mal conocidos por nos- 
otros, aunque se destinen a las honras fúnebres de un muerto con- 
creto, han “superado el estadio puramente titual, en que el llanto y 
el dolor eran lo primordial. Se elevan a una consideración general, 
a una filosofía de la vida y la muerte que enlaza, ciertamente, con 
el tema de la debilidad del hombre frente al dios. Buscan el con- 
suelo de los familiares del muerto también: ésta es posiblemente la 
intención del conocido fragmento de Simónides 542 transmitido pot 
el Protágoras platónico en que se discurre sobre los límites de la 
areté o virtud humana: ésta es al menos la reciente propuesta de 
Perry É, 

En la tradición del epigrama funerario, sea inscrito realmente 
en la tumba, sea meramente literario, la tradición del elogio, que se 
abre paso en cuanto se rebase la exigua extensión de los más anti- 
guos epigramas, se inserta en los temas ciudadanos de que nos hemos 


5 En su De Másica 3, 8, 9. 
6 TAPHA 96, 1965, pp. 297-320, 
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ocupado en nuestra anterior conferencia y en los temas de la areté 
en general, El guerrero muerto es elogiado por su valor en la ba- 
talla contra el enemigo de la ciudad: el epigrama de los atenienses 
caídos en Maratón habla de su victoria sobre los medos; el de los 
espartanos de las Termópilas, de su obediencia a las órdenes de 
su ciudad; el de los megarenses muertos en la segunda guerra mé- 
dica, de su contribución a la libertad de Grecia y de la propia ciu- 
dad. Otras veces los temas de la gloria, de la sópbrosáne o tem- 
perancia, son los mencionados. 

El dolor producido por la muerte es, igualmente, un tópico de 
los epigramas. Citemos como ejemplo el fr. 42 de la colección de Peek: 
«Este es el sepulcro de Menécrates... el pueblo lo hizo, pues era 
un proxeno amado por el pueblo; pero murió en el mar y el gran 
dolor del pueblo llegó a todos». 

De un modo parecido, un epigrama atribuido a Anacreonte, el 
191 de la edición de Gentili, dice: «Al heroico Agatón, que murió 
por los Abderitas, toda la ciudad le lloró en su pira». Este tema del 
dolot por el muerto se nos aparece, igualmente, en la elegía de Ai- 
quíloco a Pericles, que adelantamos y veremos luego más despacio 
que es un derivado de la lírica trenética. 

Podemos suponer que no sería muy diferente el antiguo treno 
popular. En el literario, en efecto, encontramos motivos semejantes. 
Así en el de Simónides a los muertos de las Termópilas (fr. 531 
Page): «De los muertos en las Termópilas gloriosa es la muerte, 
bello el destino; un altar es su tumba, hay recuerdo en vez de llantos, 
el dolot es elogio». 

Sabemos, también, por los fragmentos de Simónides, que los 
trenos tocaban el viejo tema de lo incierto del destino humano, de la 
debilidad del hombre ante el dios: el hombre no sabe nunca lo 
que de él será mañana y sus cambios de fortuna son rápidos como el 
vuelo de una mosca”; su areté siempre es imperfecta 3, Y dejaban 
Caer sus teflexiones sobre el tema mismo de la muerte: todo llega 
al Caribdis, nos dice, incluso las grandes virtudes y la riqueza ?; la 
muerte alcanza también al que huye del combate 1%, Es dudoso, ciet- 
tamente, en qué medida estos desarrollos, por lo debió ya conocidas 
de Homero o de otras ramas de la lírica, son antiguos en el treno o 
son propios del treno literario: el marco estaba dado, en todo caso, 
para su desarrollo. Píndaro fue más allá cuando, en sus trenos, des- 
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cribe la vida feliz después de la muerte de aquellos que van al Elíseo!!, 
incluidos los iniciados en los Misterios ?; o da noticia de las almas 
que, purificadas, vuelven a encarnarse en la tierra al cabo del tiempo!*, 

Sin embatgo, como en otros casos, es en la monodia donde más 
se ha desarrollado la reflexión lírica sobre el tema de la muerte, 
sea asociado al de la impotencia humana, sea al de la vejez; bien es 
cierto que esto puede depender en parte de nuestro mejot conoci- 
miento de esta lírica. 

Calino y Tirteo nos presentan en sus paténesis ciudadanas y gue- 
treras el tema de la muerte compensada por la gloria y por el llanto 
de los ciudadanos. Calino une estrechamente estos temas con el del 
carácter inexorable de la muerte (Fr. 1): «Porque es hontoso y bello 
para un hombre luchar con el enemigo por su tierra y sus hijos y 
su esposa legítima; la muerte llegará cuando las Moiras la hilen... 
Muchas veces, en verdad, un soldado regresa a su patria, indemne de 
la batalla y del ruido de los dardos, y en su casa le encuentra el 
destino de la muerte. Este, en verdad, no es querido pot el pueblo 
ni se siente su pérdida, mientras que al otro le lloran el grande y 
el pequeño...» Igual Tirteo con sus palabras, calcadas luego pot 
Horacio: «Porque es hermoso que un valiente muera, caído en las 
primeras filas, luchando por su patria» * y, sobre todo, cuando 
describe, por oposición a las otras aretaí o excelencias, la del gue- 
rrero 15: «Mas si cayendo en la vanguardia pierde su vida, dando 
gloria a su ciudad, a su pueblo y a su padre... le lloran tanto los 
jóvenes como los viejos y toda la ciudad queda enlutada, llena de 
penoso dolor... jamás su gloria ni su nombre perecen». 

Pero este consuelo de la vieja sociedad aristocrática y ciuda- 
dana, el mismo que encontramos en trenos y epigramas, no es bas- 
tante para otros representantes de la lírica. 'Teognis dice, simple- 
mente, que «aunque pague un rescate, nadie es capaz de huir de la 
muerte ni del pesado infortunio» (1106 s.); Mimnermo y Semó- 
nides, apoyándose en el dicho homérico de que la generación de 
los hombres es como la de las hojas, desarrollan largamente el tema 
de la brevedad de la vida, en que a la juventud y la vejez sigue a 
poco la muerte %, En la misma Elegía a las Musas de Solón, en su 
segunda parte, se desarrolla en el fondo el mismo tema de la muerte 
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implacable e imprevisible. Y lo encontramos en Anacreonte Y y, 
antes, en la elegía a Pericles de Atquíloco, que ya hemos citado, y 
cuyo vetso inicial '% es posiblemente aquel que dice que «la Fortuna 
y el Destino dan al hombre todas las cosas». 

Este tema del carácter implacable de la muerte ha obtenido mu- 
chos y diferentes desarrollos en la lírica griega. Solón, por ejemplo, 
mezcla el tema con el del castigo divino de la injusticia y lo deja, 
así, sin salida. Pero no otros poetas, Es muy frecuente que, de aquí, 
se obtenga el tema del carpe diem, de la invitación al placer antes 
de que la muerte llegue. En la elegía citada de Arquíloco, el poeta 
no reprocha a Pericles y los suyos su duelo y añade el suyo propio: 
«hinchados de dolor tenemos los pulmones», dice. Toca incluso el 
tema tradicional del elogio de los muertos. Pero, extrañamente, lo 
que patece a primera vista un treno acaba no en una exhortación al 
llanto y el dolor, como era usual en ese género, sino, al contrario, 
a la resignación. Y añade «Porque ni llorando temediaré nada y 
nada pondré peor dándome al placet y el regocijo» *. 

Este es un tema que se repite con frecuencia en Semónides. Por 
ejemplo, al desarrollar la sentencia homérica que compara la vida 
de los hombres a la de las hojas, hace relación de los distintos tipos 
de muertes imprevistas. Y concluye: «Así, pues, ninguna cosa hay 
libre de males e infinitas son las formas de muerte, las desgracias 
imprevisibles y los sufrimientos de los mortales. Pero si me presta- 
ran oído, no nos buscaríamos las calamidades ni nos atormentatía- 
mos, llenándonos de crueles dolotes el corazón». Y otros fragmentos 
dicen: «Del muerto no debetíamos acordarnos, si fuéramos sensatos, 
durante más de un día», O: «Mucho tiempo tenemos para estar 
muertos y vivimos llenos de infortunios unos pocos años» *, 

Estos últimos fragmentos nos llevan a posiciones totalmente anti- 
tradicionales y opuestas a las de Calino y Tirteo. Arquíloco no se 
hace ilusiones: «Una vez que muere, ningún ciudadano se hace res- 
petable y afamado: los vivos buscamos más bien el favor de otro 
vivo y el muerto lleva siempre la peor parte» (Fr. 208), Nada re- 
coge mejor la posición implacablemente tealista, alejada de ciertos 
valores tradicionales, del poeta de Paros. 

No debe pensatse, de todas formas, que manifestaciones como 
estas, que suponen prácticamente una inversión del treno tradicional, 
son las únicas derivaciones que del mismo encontramos en la lírica. 
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Aunque son, ciertamente, frecuentes; las encontramos en Alceo cuan- 
do invita a Melanipo a beber, diciéndole que una vez que se ha 
atravesado el Aqueronte es demasiado tarde; en Teognis%, Mim- 
nermo %, Anacreonte. 

Una extensión de los temas trenéticos que merece mencionatse 
es aquella que los aplica a la ruina de ciudades o países. En Ar- 
quíloco aparecen en fragmentos 2 que se refieren a lamentos por las 
desgracias de los tasios; y hay otros pasajes paralelos en Teognis, 
relativos a las de Mégata, así 891 ss. y, sobre todo, 825 ss., explí- 
citamente trenético: «¿Cómo vuestro corazón tiene el valor de cantar 
al son de la flauta? Desde la plaza se ve la frontera de nuestra tietra, 
que os alimenta con sus frutos ¡a vosotros que en vuestros rubios 
cabellos lleváis en los banquetes rojas guirnaldas! Corta, escita, tu 
cabellera, haz cesar la fiesta y llora por esta tierra perfumada que 
perece». 

Otra extensión más, el llanto por las propias desgracias del 
poeta, tiene precedentes, a los que hemos aludido, en la tremética 
popular, en que ciertas heroínas cometían suicidio por amor. El tema 
“lo encontramos en Safo, en el poema 94: «Quiero, sin engaño, 
motir: ella me abandonó mintiendo, después que muchas veces me 
dijo: ay, qué cosa terrible hemos sufrido, de verdad que me voy mal 
de mi grado». Lo encontramos también en Anacreonte *%: «ojalá mu- 
riera, pues no me queda otra liberación de estos trabajos»; y 
está, sin duda, en el fondo de las. palabras de Mimnermo %: «Ojalá 
muera cuando ya no me impotte la unión amorosa en secreto, ni los 
dulces dones de la diosa, ni el lecho...». Teognis lo amplía cuando 
prefiere la muerte a la pobreza 2% o declara que peor que la muerte 
es el odio de los hijos ”, Peto el dolor por la propia vida se mani- 
fiesta igualmente con acentos trenéticos: «ay de mí...», empiezan 
poemas de Alceo*% y Teognis%%, Este «yo» puede no ser excla- 
mativo, estar incorporado sintácticamente a la oración que expresa 
el dolor del poeta: así en Teognis %2. Por aquí pasamos, en definitiva, 
a todos aquellos poemas que desarrollan, en forma gnómica y ge- 
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neral, el dolor de la vida humana y de los que nos ocupamos en un 
capítulo anterior: en ellos confluyen, realmente, motivos proceden- 
tes de la oposición del hombre al dios en la hímnica y otros de la 
trenética, 

Estos dos tipos de motivos dominan, efectivamente, junto a los 
que magnifican al dios, la mayor parte de la lírica griega. Los rela- 
cionados con la muerte están, como vamos viendo, en una posi- 
ción ambigua. Á veces forman síntesis con los anteriores: la muerte 
inevitable, la muerte imprevisible, corona las demás desgracias e 
impotencias de la vida del hombre en los catálogos que han trazado 
Solón, Semónides, Mimnermo. En otras ocasiones el pensamiento de 
la muerte es incitación al placer, a disfrutar en la bebida y el amor 
durante el breve tiempo de vida que se nos concede: de ahí la con- 
cepción del amor como euphrosúneé o placer, cara a Mimnermo, Ana- 
creonte, Teognis, al mismo Solón. Pero hay todavía otro tercer as- 
pecto en el tratamiento lírico del tema de la muerte: en Mimnermo, 
en Ánacteonte, sobre todo, la muerte es la coronación de un curso 
de la vida humana en que sigue a la vejez, que participa ya, por de- 
citlo así, de su naturaleza. Este orden tectilíneo y sin vuelta de 
la vida humana es opuesto a la vida de los dioses, inmortales y fe- 
lices. E incluso, decíamos al principio, los trenos en honor de ciertos 
héroes tenían la contrapartida, en los conjuntos cultuales en que se 
incluían, de ir acompañados de otro tipo de lírica que destacaba su 
nacimiento o llegada, su apoteosis a veces. Ni existe, en lo relacionado 
con los hétoes, el tema de la vejez. 

En cambio, la carta sombría de la vida humana está constituida, 
para la lírica, por el tema de su debilidad e impotencia, de un lado, 
y por el de la vejez y la muerte, por otro: ambos temas son solida- 
rios. El tema de la juventud es solo, con frecuencia, una contrapartida 
de ellos. Es un primer momento, bello y feliz, del hombre, que 
sirve para colocar en un mayor contraste los temas dolorosos de la 
vejez y la muerte, E incluso, en algún momento, se fuerza la para- 
doja y Teognis escribe aquellos versos melancólicos tan conocidos * 
«De todas las cosas la mejor para los humanos es el no haber nacido 
ni llegado a contemplar los rayos del ardiente sol; y una vez nacido, 
atravesar cuanto antes las puertas del Hades y yacer bajo un elevado 
montón de tierra». . 

Pero volvemos al tema de la vejez. Es ésta, casi más que la 
muerte, la que preocupa a Mimnerno. Si en su primer fragmento 
desea motit cuando ya el amor no le importe, añadiendo los dolores 
que llegan con la vejez, en el fragmento segundo afirma el poeta que 
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cuando se transpone el término de la juventud, es deseable la muer- 
te. Insiste en la fealdad de la vejez, en su odiosidad para todos; 
y a la vez en las desgracias y enfermedades que la acompañan, en 
la muerte finalmente. Una y otra vez insiste nuestro poeta en el tema. 
«Cuando pasa la juventud —nos dice— ni siquiera el padre, antes 
tan hermoso, es honrado y querido por sus hijos» %, Y añade: «Pot- 
que la juventud incomparable es de vida tan corta como un sueño 
y en seguida queda suspendida sobre nuestra cabeza la triste y 
deforme vejez, odiosa y despreciada al mismo tiempo» %5, El poeta 
llega a desear la muerte a los sesenta años %; y una vejez eterna, 
sin muerte, Como la de Titono, le es objeto de horror %, 

Semónides, en su fragmento sobre la generación de los hombres 
y la de las hojas, que acaba incitando al placer antes de la muerte, 
incluye también el tema de la vejez: «mientras un mortal conserva la 
flor codiciable de la juventud, lleno de vanos pensamientos proyecta 
muchas cosas irrealizables; pues no tiene ni sospecha de que ha de 
envejecer y morir», dice, Y Anacreonte% llora por sus cabellos 
canos, temeroso del Tártaro, de donde sabe no se vuelve; y cuenta 
los desdenes de la muchacha de Lesbos, que desprecia sus blancos 
cabellos. Pero incluso la juventud se coloca, a veces, a esta luz, 
como una simple etapa de ese camino de decadencia. Teognis llora *: 
«¡Dolor por la juventud y por la vejez funesta! De la una por su 
llegada; de la otra, por su huida». Y es melancólico su deseo de 
disfrutar la juventud3%: «Sé joven, corazón mío: pronto vivirán 
otros hombres y yo, muerto, seré tierra negra». 

No siempre, sin embargo, aparece la oposición de juventud y 
vejez bajo la imagen de la muerte, del fin de la vida humana; en 
ocasiones encontramos una oposición de las dos edades de la vida 
sin mencionar a la muerte; y también encontramos, desarrollados 
por sí mismos, los temas de la juventud y del placer. Y encontramos 
valoraciones de la juventud y la vejez que son diferentes de la hasta 
ahora expuesta. 

Hemos visto que, en una serie de poemas, la relación del tema 
de la vejez con el del amor no consiste en la incitación al carpe 
diem, sino en el rechazo del viejo por la mujer joven a la que éste 
se dirige. Este es el tema del primer fragmento de Mimnermo, que 
pide la muerte cuando acaba el amor y llega la vejez, y del 13 de 
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Anacreonte, sobre la muchacha de Lesbos que desdeña al poeta 
viejo. No se trata de coincidencias casuales. Hay otros vatios poemas 
líricos qué nos presentan el tema del viejo y la joven y también el 
de la vieja y el joven, en unión, con frecuencia, con denuestos diri- 
gidos contra la vejez que nos recuerdan los que en Mimnermo des- 
criben su fealdad y decadencia. 

Ya Alemán, en uno de sus proemios*, se nos presenta 
como un viejo cuyos miembros no son suficientemente rá- 
pidos para dirigir las evoluciones del coro de doncellas, El tema, 
evidentemente, es una justificación al hecho de que Alcmán, en este 
poema y sin duda en otros varios, además de su papel de poeta y 
de «maestro de coto» ejerce el de exarconte o solista, pero no el de 
cotego o «jefe de coro», que en una danza de ritmo muy rápido es 
incompatible con el canto monódico. Pero, al propio tiempo, tene- 
mos aquí el tema de la oposición entre el viejo y las jóvenes. Tén- 
gase en cuenta que la tradición antigua nos presenta a Alemán como 
autor de poemas etóticos y como enamorado de la corego Megalós- 
trata: éstas son las noticias de Ateneo 600 F y del fragmento de 
Alcmán Y que nos transmite. 

Los temas del poeta enamorado y de la vejez del propio poeta 
son, evidentemente, tradicionales. Los volvemos a encontrar en Íbico., 
Así en uno *, procedente del epílogo de un poema cantado en 
una fiesta de primavera, que concluye con la afirmación de Íbico de 
que, para él, en ninguna estación duerme el amor; y, sobre todo, 
en otro 8 que representa, al contrario, un proemio. Eros, dice, le 
mira con sus ojos, llevándole a meterse en la red de Afrodita; y 
el poeta tiembla ante él, como un caballo ya viejo que va mal 
de su grado a la carrera de carros. La comparación del poeta con 
el caballo viejo responde a la frecuente, en Anacreonte y antes en 
el mismo Alcmán, de la mujer joven con la yegua corredora. 

Igual que en Alcmán, el tema de la vejez del poeta no es in- 
compatible con sus veleidades amorosas. Anacreonte * se dirige a 
una joven con estas palabras: «Escúchame, aunque sea viejo, mu- 
chacha de bellos cabellos, de pelo dorado». Y vuelve al tema de la 
yegua: yegua de Tracia llama a la muchacha amada % y se la ima- 
gina trotando —danzando, dice— por los prados, para advertirla 
que no tiene un jinete experto, evidentemente el poeta. La vejez es, 
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aquí, garantía de experiencia. Pero el tema sigue siendo el del rechazo. 
Ya presentábamos antes aquel fragmento Y en que Anacreonte, des- 
deñado, borracho de amor, anuncia que va a arrojarse de la roca 
de Léucade. 

Un panorama semejante, unido al de las injurias contra el viejo, 
se nos ofrece en un fragmento papiráceo de Alceo, el 119. Alguien, 
quizá una mujer, se dirige a un viejo en estilo directo, diciéndole que 
cese en su insensatez, que su tiempo ya se ha pasado: el contexto es 
claramente erótico. 

Y habría que añadir, todavía, pasajes de Teognis, como aquel * 
en que expone los inconvenientes del matrimonio entre el viejo 
y la joven. 

Los fragmentos de Safo relativos al tema de la vejez %, se in- 
terpretan generalmente como lamentaciones de la propia poetisa: 
desarrollan pues, desde el lado femenino, el mismo tema de Alemán, 
Íbico, Anacreonte. Habla de la vejez que llega a su piel, de sus 
cabellos que han dejado de set negros, de los miembros que ya no 
le responden. «Pero qué hacer», se dice. Y compara la vejez de 
-Titono, que ni la diosa Autora fue capaz de evitar. Ella sigue amando 
el refinamiento: la luz brillante del sol y la belleza le pertenecen. 
En otro pasaje *, rechaza los avances que alguien le hace: «Siendo 
amigo mío, búscate una mujer más joven; pues no soportaré vivit 
contigo siendo más vieja». 

Es claro que Safo modifica, invierte, motivos tradicionales. Ello 
se ve no sólo comparando los temas de los poetas antes menciona- 
dos, en que el viejo sigue buscando un amor imposible; sino tam- 
bién atendiendo a otros poemas en que se nos presenta el personaje 
de la vieja buscando, también ella, el amor del hombre más joven 
y experimentando su desdén. 

En ningún lugar se deja vet más claramente este motivo que en 
Arquíloco, en los poemas en que ataca a su antigua prometida Neo- 
bula lanzando contra ella todos los tópicos tradicionales contra la 
vieja. Es bien claro que se trata de tópicos: Neobula era, sin duda 
más joven que el poeta. Por más que socialmente una mujer fuera 
considerada vieja antes que un hombre, sólo la existencia de un 
tema tradicional, cuyas huellas en otros lugares mostraremos más 
tarde, justifica estos poemas, que son una muestra más de cómo 
los líricos presentaban su sentir y su pensar dentro de esquemas 
previamente existentes, 
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En efecto, razones métricas hacen completamente segura la re- 
construcción del Epodo VIII de Arquíloco en que éste, al tiempo 
que recuerda su antiguo amor, cubre de insultos a Neobula, a la que 
rechaza. «No está tan floreciente como antes —dice— tu suave piel, 
pues ya se marchita y el sutco de la vejez funesta te derrota». El 
poema entra dentro del género del ultraje contra las mujeres, al 
cual habremos de referirnos más despacio en un próximo capítulo. 
Contiene motivos obscenos e insultos a Neobula: «Gorda, mujer 
pública, prostituta, corrompida». Pero no sólo en este poema apa- 
recen estos temas: también en el Epodo IV, en que Neobula hace 
el papel del león viejo que intenta atraer con halagos a la zorra 
a su caverna —para encontrarse con la negativa de la zorra-— Arquí- 
loco. En ottos ataques contra Neóbula no apatece, ciertamente, el 
tema de la vejez. Tema que, por otra parte, podía invertirse cuando 
una mujet intervenía: ya en el sentido de Safo; ya en el de Ana- 
creonte % cuando hace hablar a una mujer que atribuye precisamente 
su decadencia física a la lascivia de los hombres. 

La prueba mejot, de todas maneras, de que tanto el tema del 
viejo enamorado y tidículo como el de la vieja lasciva, uno y otra 
rechazados, son tradicionales, es que los encontramos con toda cla- 
ridad en la Comedia. Casi siempre el protagonista de la comedia 
es un «viejo» que al final experimenta una especie de rejuveneci- 
miento e interviene en una escena de boda o una escena erótica en 
todo caso. Las alusiones a su decadencia física, a su incapacidad para 
el amor, son constantes. El caso más típico es el de las Avispas, con 
su coto de viejos y su protagonista viejo, Filocleón, que se opone 
al joven, Bdelicleón. Aunque al final interviene el tema cómico del 
mundo al tevés, en que el viejo hace el papel del joven e inversa: 
mente, las alusiones a la lascivia y a la decadencia, al mismo tiempo, 
del protagonista, son constantes. El coro de viejos, igualmente, se 
nos describe como en la más completa ruina física, pura palabrería 
sin capacidad de acción. Esta extrema vejez y decadencia de los 
coros de viejos la encontramos también en la tragedia, en el Aga- 
menón de Esquilo, por ejemplo. 

Inversamente, en la Asamblea y el Pluto de Aristófanes encon- 
tramos a las viejas que pretenden al joven y que ni siquiera tienen 
nombre propio: proceden de los cortos de mujeres que aparecen con 
frecuencia en el teatro, dentro de la comedia en la misma Asamblea, 
en Lisistrata y Tesmoforias. Es muy característico, en la primera co- 
media, el enfrentamiento de la vieja y la joven, así como el diálogo 
erótico del joven y la joven. Está bien establecido que aquí subsis- 
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ten huellas de antiguos enfrentamientos rituales, es decir, de una 
raíz lírica popular. 

Efectivamente, el treno no es el único elemento dentro de esta 
lírica que se encuentra en la base del tema de las edades del hombre 
en la lírica literaria, tema que estamos persiguiendo. Resulta bien 
claro que en él confluyen también temas de los agones o enfrenta 
mientos rituales entre coros de diversos sexos y edades, acompa- 
ñiados de sus exarcontes o bien de agones en que intervenían un coro 
y un único personaje enfrentado a él. De estos agones hay buenos tes- 
timonios en diversos lugares fuera de Grecia. En ellos el viejo o la 
vieja representan el año o la vida ya pasada, que trata inutilmente 
de eternizarse frente a la nueva vida que llega. En Europa estos en- 
frentamientos han tendido a centrarse en celebraciones carnavalescas 
diversas. Un tipo muy corriente es aquel en que la Vieja se identifica 
con la Cuaresma. En nuestro libro sobre los orígenes del teatro griego 
hemos dado datos suficientes, pensamos, sobre estos rituales. 

Pero volvamos a Grecia. Para el Peloponeso, sobre todo, tene- 
mos datos suficientes de enfrentamientos en que intervienen viejos 
o viejas. Recordemos, pot ejemplo, las máscaras de viejas que se han 
encontrado en las excavaciones del santuario de Ártemis Ortia, en 
Esparta, y que proceden del siglo vir a. C., así como las danzas 
de gypónes e bypogypónes, viejos con bastones y zancos, respectiva- 
mente, que tenían lugar igualmente en Laconia. Los lexicógrafos nos 
dan noticias de danzantes y de máscaras representando al viejo o la 
vieja. Han llegado, como decimos, a la comedia ática. 

Los datos sobre estas danzas no sólo proceden de conclusiones 
sacadas de la lírica literaria o del teatro, suplementadas con otras a 
partir de datos atqueológicos o de la erudición antigua. Tenemos 
incluso datos literarios, 

En las Gimnopedias de Esparta tres coros de viejos, jóvenes y 
niños se enfrentaban. Conservamos tres versos cantados por los coros 
respectivos, seguramente por sus exarcontes %!; 


Viejo: Nosottos éramos en tiempos jóvenes llenos de vigor. 
Hombre. Y nosotros lo somos: si quieres, míralo, 
Niño: Y nosotros seremos mucho más fuertes, 


Hay aquí un diálogo que tesponde a una situación agonal entre 
los cotos. 

También puede citarse un fragmento de un himno espartano 
transmitido por Plutarco 5; 
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Llévate arriba la vejez, hermosa Afrodita, 


Los viejos piden su rejuvenecimiento, que sin duda tenía lugar 
en ciertos rituales, a juzgar por el final de Avispas y de Caballeros 
e incluso de otras comedias y, también, por mitos como el del reju- 
venecimiento de Yolao. Pero se lo piden precisamente a Afrodita: 
no cabe duda de que se trata del proemio del exarconte de un coro 
de viejos de contenido erótico. Si había o no enfrentamiento con un 
coro de jóvenes, no podemos saberlo. 

Por otra parte, las huellas de motivos eróticos con intervención 
de un viejo y una joven nos llevan, en definitiva, a los agones entre 
coros de hombres y mujeres, que nos son bien conocidos en Grecia: 
en Egina, en Argos, en Colias (Ática), en Anafe, etc. Se trataba, 
evidentemente, de enfrentamientos con insultos recíprocos: de ellos 
hemos de hablar más despacio en un próximo capítulo. Ahora 
bien, el paralelo de los dos cotos de hombres y mujeres que se en- 
frentan en Lisistrata para acabar con una reconciliación en el te- 
freno sexual y el de otros enfrentamientos rituales de hombres y 
mujeres en diversos lugares del globo, siempre con ese final, hacen 
pensar que en los agones de hombres y mujeres en Grecia el tema 
erótico estuviera presente. Concretamente, entre los dicterios que, 
derivados de estos tituales, han alcanzado estado literario en Semó- 
nides de Amorgos y en muchos lugares de Aristófanes y Eurípides, 
el de la avidez sexual de ellas es uno de los más comunes: tema que 
hemos visto presente, también, en los epodos contra Neobula de 
Arquíloco. 

Evidentemente, estos enfrentamientos rituales debían de ser muy 
vatios. Á veces no vemos una diferencia de edad entre los oponentes 
masculinos y femeninos; pero sí en la escena de la Asamblea de 
Aristófanes a que hemos hecho referencia, Las máscaras de viejas 
en el templo de Ártemis Ortia y en la comedia y los poemas de 
Arquíloco, Sato y Anacreonte a que hemos aludido, hacen muy veto- 
símil que, lo mismo que existía el tipo de enfrentamiento ritual entre 
el viejo y la joven, existiera también el contrario, entre la vieja y el 
joven. Siempre como derivación de otros enfrentamientos en que pat- 
ticipaban coros completos. 

Si al llegar a este punto echamos un momento la vista hacia atrás 
vemos que el tema del elogio de la juventud, asociada al amor, y 
el denuesto de la vejez, asociada a la muerte, es importante en la 
lírica griega. A partir de dos raíces diferentes existe una confluencia 
que hemos tratado de poner de relieve. Otra confluencia podría ser 
aquella en que, a partir de la leyenda heroica, se nos describe la exce- 
lencia, la hazaña del hombre joven, coronada con frecuencia por la 
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boda y, luego, por la muerte. Es un tema épico que se repite a la 
saciedad. El tema de la hazaña seguida de la boda es, por ejemplo, 
el de "Teseo liberando a los jóvenes atenienses del laberinto y unién- 
dose a Ariadna, para ser coronado luego como rey de Atenas. El que 
añade el tema de la muerte, es el de Héracles que toma Ecalia, se 
lleva a la cautiva Yole y muere en la pira —para alcanzar la apoteo- 
sis. Son temas no sólo épicos, sino también líricos; el de Teseo, por 
ejemplo, era objeto de danza y canto en las Oscoforias atenienses; 
y luego inspiró un ditirambo de Baquílides. Aunque es sabido que 
fue el influjo de la épica el que dio nuevo contenido a una serie 
de celebraciones festivas, hasta producir el teatro. 

Contentándonos con mirar a la lírica, sin embargo, ésta, a partir 
de un momento, desarrolló géneros como el epinicio y el encomio 
que elogian a un hombre sobresaliente, no a un dios. Constituyen 
un momento en la ampliación del concepto de lírica, en fecha arcaica 
centrado sobre todo en el himno, el treno y el epitalamio. Aparte 
de los epinicios y encomios de los líricos corales, hay que incluir en 
este apartado poemas elegíacos y escolios que son de igual significado. 

El elogio del hétoe joven, sin alusión al tema de la muerte, es 
frecuente en los líricos. Así describe Píndaro, por ejemplo, en su 
primera Olímpica cómo Pélope, apenas el vello empezó a cubtir sus 
mejillas, buscó la boda de Hipodamia y venció y dio muette, para 
ello, a su padre Enómao. De aquí viene el elogio de Hebe, la Ju- 
ventud, a la que Píndaro% llama la más hermosa de las diosas. 
Y viene también el ideal del joven guerrero que lucha por la 
ciudad, cantado por Tirteo en poemas más arriba comentados. 

Por otra parte, el ideal de la euphrosáne, la vida feliz entre di- 
versiones, banquete y amor, no puede decirse que siempre aparezca 
unido al tema del carpe diem, sea contrapeso al tema sombrío de la 
muerte. Desde Homero aparece asociada al banquete. Y una buena 
parte de la lírica, destinada a ser cantada en el banquete precisamente, 
insiste en él en todos sus aspectos. 

No está dominada, pues, la lírica griega, como habrá podido 
parecer, sin duda, en un momento, por los motivos derivados del 
treno: el tema de la muerte, el de la vejez como pródromo de ella, 
el de la juventud, el amor y el placet como contrapuntos. Ni tam- 
poco por el otro tema del elogio puramente negativo de la juventud, 
que pone de telieve lo odioso de la vejez. Hay al mismo tiempo 
toda una zona de la lírica que hace el elogio positivo de la juventud 
sin vituperar, por ello, la vejez. Esto es lo que sucede en las poesías 
de Tirteo, donde el viejo guarda su prestigio como hombre de expe- 


533 Nemea X 13, 


120 Segunda parte. Visión del mundo en la lírica griega 


riencia, recibe honor de la ciudad. Tirteo continúa así la tradición 
homérica, sólo que convirtiéndola en ciudadana: son el joven ciu- 
dadano y el viejo ciudadano los que son por él celebrados, sobre la 
base de un ideal del viejo y el joven. Son dos polos, distintos pero 
necesarios, de la vida humana y de la vida de la ciudad. 

Es más, encontramos a veces una tendencia, que luego se abritá 
paso claramente en los trágicos, según la cual la sópbrosúneé y la 
búbris, la temperancia y la violencia, se encarnan, respectivamente, 
en los viejos y los jóvenes. Ciertas sociedades aristocráticas y Conser- 
vadoras tienden, efectivamente, a desarrollar esta manera de pensar, 
que no nos extraña nada encontrar en Teognis%*: «La juven- 
tud y la poca edad dan alas al pensamiento del hombre y attas- 
tran el corazón a muchas empresas funestas». No es ésta, cierta- 
mente, la corriente principal del pensamiento griego, que elogiando 
la temperancia y condenando la violencia, no las identifica con clases 
de edad sino, unas veces, con estamentos sociales, otras, con una 
conducta, simplemente, de raíz individual. 

No se puede negar, sin embargo, que el ideal homérico y tirteico 
del viejo como sabio consejero, como gobernante prudente, sufre 
un eclipse a partir del mismo siglo vir, fuera de Esparta, y luego 
en el siglo siguiente, salvo, sin duda, en las sociedades aristoctá- 
ticas. Los temas del vituperio de la vejez son los dominantes: a ellos 
hemos hecho repetidas veces referencia. Y, sin embargo, encontramos 
en un momento dado una teacción que trata de encontrar a cada 
edad sus valores propios, a enlazar así, en cierto modo, con la ideo- 
logía de Tirteo. Vimos ya el poema de Safo en que la poetisa, sin 
negar el dolor de la vejez, se resigna y afirma que todavía le quedan 
la brillante luz del sol y el gusto pot la belleza. Con más claridad vol: 
vemos a encontrar el tema en Solón. Nada tiene ello de extraño. 
El poeta ateniense, que busca atribuir su justo límite y sus valores 
a las diferentes clases o estamentos, al juego de la pobreza y la ti- 
queza, al de la virtud y la euphrosúné, incluye en este ideal de 
equilibrio a la juventud y la vejez. 

Donde el tema se nos muestra en forma más llamativa y estri- 
dente es en el fr. 22. A las palabras de Mimnermo % que pide 
que «ojalá sin enfermedades ni crueles preocupaciones me llegue 
la hora de la muerte a los sesenta años», Solón responde no sin 
ironías: «Mas si me prestas oído, aunque sea ahora, quita ese verso 
y no me guardes rencor porque discurtí mejor que tú; y cambián- 
dolo, oh cantor melodioso, canta así: que la hora de la muerte me 


54 629 s, 
55 Fr. 6, 


Muerte, vejez y juventud 121 


llegue a los ochenta años». Nos imaginamos a los dos poetas dis- 
curriendo en el banquete, enfrentados, sobre cuál es la mejor edad 
para morir: los versos de Solón tienen su modelo, sin duda, en dis- 
cusiones de ese tipo. Pero Solón no se contenta con afirmar simple- 
mente: añade su famoso verso de que «envejezco aprendiendo siem- 
pre muchas cosas». Y mantiene el ideal tradicional de ser llorado 
a su muette. 

Pero es sobre todo en el ft. 19 donde Solón acaba de exponer 
su ideología sobte el tema. De una forma un tanto artificial divide 
una vida humana de setenta años en diez hebdómadas, períodos de 
siete, y va describiendo sucesivamente las perfecciones e impetfec- 
ciones del hombre en cada una. En la cuarta hebdómada, es decir, 
de los 21 a los 28 años, «todo hombre —nos dice— llega a la cul- 
minación de su fuerza, que las gentes consideran indicio de exce- 
lencia (areté)». Nótese cuán finalmente matiza Solón su disctepan- 
cia respecto al sentir común: lo que la gente llama areté o excelen- 
cia lo llama él simplemente fuerza, En realidad, frente a esta culmi- 
nación del hombre coloca otta que tiene lugar en las hebdómadas 
sexta, séptima y octava, es decir, entre los 36 y los 56 años. «En la 
sexta (hebdómada) el espíritu humano alcanza su completo desatrollo 
en todos los aspectos y ya no quiere, como antes, cometer acciones 
reprobables; la inteligencia y la lengua son sobresalientes en la sép- 
tima y octava». Es esta sabiduría la que, para Solón, es lo principal 
en el hombre: corresponde a.su ideal de la areté más excelente, a la 
manera de Jenófanes, que pensaba que su sabiduría era preferible 
a la fuerza de los atletas, en cuanto era más útil para la ciudad. Te- 
nemos aquí vivo, pero especificado y matizado, el pensamiento de 
Tirteo. Luego, en la novena hebdómada, reconoce una decadencia de 
la sabiduría y del don de la palabra: «y si uno llega al término de 
la décima —concluye— en caso de que le llegue la hora de la muerte, 
no es a destiempo». 

Combinando los datos de Tirteo con el nuevo concepto de la 
sabiduría al servicio de la ciudad y con la antigua valoración posi- 
tiva de toda la parte de la vida que precede a la vejez y la muerte, 
Solón ha creado algo nuevo. Ya no hay la brutal oposición, tan sim- 
plificada, de juventud y vejez. Ha surgido el concepto de una edad 
madura, fructífera si se coloca al servicio de los nuevos ideales de 
sabiduría y de justicia, En este contexto vuelve a surgir el término 
areté, excelencia, pero ya, evidentemente, con un sentido cambiado. 

Podemos concluir. Una vez más hemos visto en la lírica griega 
un gran diálogo en el que se alzan toda clase de voces sobre los más 
diversos temas de la existencia humana: una vez más, hemos encon- 
trado unas raíces comunes en la antigua lírica populat y la antigua 
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religión, pero también unos desarrollos individuales muy diversos. 
Lo mismo que se superaba el esquematismo que oponía simplemente 
el poder del dios a la impotencia humana o el que unía la justicia 
a concepciones muy simples y elementales, también en lo relativo a 
la valoración de los períodos y momentos de la vida del hombre se 
ha superado el esquematismo que opone, simplemente, la inmorta- 
lidad del dios a la mortalidad del hombre. Los aspectos sombríos 
de la vida humana son, igual que siempre, puestos de relieve sin con- 
cesiones. Pero llega un momento en que se busca un equilibrio, se 
atribuyen valores y excelencia propias a las diversas edades, en co- 
nexión, desde luego, con los modernos ideales de la sabiduría, la 
justicia y el espíritu ciudadano. Los temas de la muerte, del placer, 
del amor aparecen en conexiones cambiantes y con matices dife- 
rentes, son tratados, en definitiva, por sí mismos, y no como parte 
de un solo tema. La juventud, la madurez, la misma vejez, se des- 
tacan con sus valores propios, se insertan en el cuadro de los va- 
lores humanos de la época. Y hay un rayo de optimismo, el mismo 
que hemos visto que iluminaba la idea de la areté o excelencia hu- 
mana y el de la sabiduría. Aunque, otras veces, inversamente, el 
pesimismo se hace arrollador y ni siquiera como contrapeso de la 
vejez y la muerte se nos ofrece el elogio de la juventud. Es el mo- 
mento de desesperanza sobre la vida humana toda, el deseo de la 
muerte antes de comenzar a vivir, que surge, aquí y allá, intermiten- 
temente. Entre estos polos y conociendo también estos equilibrios, 
se despliega en los líricos la teoría de las edades del hombre, como 
parte de su teoría total sobre la vida humana. 


4. AMOR 


Los destrozados fragmentos de la lírica griega arcaica son sufi- 
cientes, pese a todo, para que podamos darnos una idea de la amplia 
temática amorosa de la misma. Encontramos el amor entte el hombre 
y la mujer en Arquíloco, en los epitalamios de Safo, en Anacreonte, 
sobre todo: el deseo de amor del hombre y su cortejo de la amada, 
el rechazo pot ésta del hombre demasiado viejo, el dolor ante el 
abandono y la añoranza del antiguo amor perdido son los temas más 
frecuentes. Encontramos en Safo, Teognis y Anacreonte los más 
vatios matices en la expresión del amor homosexual, masculino y 
femenino: deseo, celos, añoranza, súplica. 

Pero con esto no hacemos sino dar una idea muy imprecisa e 
incompleta. El amor está, a veces, unido al tema de la boda y, por 
tanto, de la generación; otras, al de la relación con la hetera. Aquí 
brilla el motivo del placer, el amor es parte de la enphrosúne, de la 
vida feliz y placentera cantada y cultivada en el banquete. Este tema 
de la euphrosúné es también común en la relación homosexual; peto 
otras veces en ella, igual que en la heterosexual, el aludido es el amor- 
pasión. Uno y otro amor entran con frecuencia en conexión con el 
tema de la muerte. El amor-placer porque, como dicen Mimnermo 
y Anacreonte, el fin del amor y de la juventud significa la llegada de 
la vejez y de la muerte. El amor-pasión porque el hombre desdeñado, 
la amada abandonada, desean la muerte, piden su venida, como 
hacen Safo y Anacreonte, 
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Otra antinomía que es importante para nosottos en este con- 
texto es la que tiene lugar entre el amor concebido como el efecto 
que sobre el hombre ejercen ciertas divinidades y el amor concebido 
a la simple escala humana. La mención de la manía o locura irra- 
cional enviada por ciertas divinidades, incluso la mención de Afro- 
dita o Eros o Dioniso, no es suficiente para asegurar en todos los 
casos que hay una concepción religiosa del amor, Pero a veces sí la 
hay, claramente. Ahora bien, aun en estos casos hay puntos de vista 
diferentes. Es éste, quizá, un buen punto de arranque para nuestra 
exposición. 

El famoso himno. a Afrodita de Sato! sigue claramente el es- 
quema del himno clético, aquel que invoca la venida del dios y pide 
su ayuda. Safo no se dirige a la mujer que ama pidiéndole que cum- 
pla su deseo: no, se dirige a la diosa del amor, Afrodita, con todo un 
despliegue de sus epítetos de culto, con una súplica, con una petí- 
ción de que venga, igual, insistimos, que en himnos cléticos a va- 
rios dioses que nos son bien conocidos: 


Inmortal Afrodita de bien labrado trono, hija de Zeus trenzadora de engaños, 
yo te imploro, con angustias y penas no esclavices mi corazón, Señora. 


Igual que el sacerdote Crises pide a Apolo su ayuda en el canto 
primero de la l/2ada recordándole su antigua adoración, Safo se agarra 
al recuerdo de cuando otra vez acudió la diosa a su llamada y le pro- 
metió su ayuda: es más, cita textualmente las palabras que en aquella 
ocasión le dirigió la diosa. Con ello alcanza el final del poema que, 
como el principio, es de súplica: 


Ven, pues, también ahora, líbrame de inis cuitas rigurosas y aquello que el 
corazón anhela que me cumplas, cúmplemelo y tú misma sé mi aliada en la 
batalla, 


Una invocación a Afrodita para que se apatezca y una súplica para 
que doblegue el ánimo de la persona que Safo ama, unida al te- 
cuerdo de una antigua aparición o epifanía de la diosa: esto es el 
himno a Afrodita. Es la diosa la que envía el amor, que somete el 
corazón; es la que puede liberar a Safo, el hacer que sea correspon- 
dida. El amor viene de fuera, del mundo divino; se implanta en el 
tbámos, ánimo o corazón, como queremos traducir, que tesulta de 
ello enloquecido (mainólai thúmoi, dice Safo) y sufre. Pero el que 
ama no puede satisfacer su pasión más que si la diosa así lo quiere. 

No hay en todo esto una retórica vana. Si el himno a Afrodita 
puede tratarse como una transposición ya literaria de una forma ti- 
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tual, en otros poemas Safo y Alceo piden realmente a la diosa que 
se aparezca en medio de la fiesta: Safo en el huerto poblado de man- 
zanos que describe en su fragmento 2, en el que la diosa va a escan- 
ciar el vino a los participantes en la fiesta; el fragmento 206 de Alceo 
es parecido. Por otra parte, los poemas de Safo detallan mucho más 
el panorama de la actuación del amor. Este se despierta de un modo, 
por así decirlo, automático, a la vista de la persona amada: su khávis, 
gracias, O kállos, belleza, son algo así como una sustancia divina que 
la envuelven y que despierta el deseo. Otras veces se habla, preci- 
samente, de póthos o bímeros, deseo, o también de éros, que tradu- 
cimos por amor: son nombres-fuerza, hipóstasis cuasidivinas, son a 
la vez una propiedad de la persona amada y una especie de poten- 
cia divina, comparable, semisinónima de la de Afrodita. El amante es 
una víctima: sus miembros se debilitan, tiembla como sacudido por 
un viento, su cotazón se agita, palidece, está poseído por algo más 
fuerte que él: por la manta o locura atnorosa, comparable a las otras 
mantai inspiradas por divinidades diversas y que llevan al hombre 
al extasis profético o poético, a la danza orgiástica, a la locura pro- 
piamente dicha. Sólo los dioses que inspiran una de estas mManíai 
pueden liberar de la misma, como Afrodita puede liberar del amor: 
bien haciendo que ceda a él la persona amada, bien curando a la 
víctima ?, 

Es algo repentino el amor, algo debilitante, algo dominador, algo 
enviado desde fuera por divinidades poderosas. Sato y los demás 
líricos se demoran en describir la angustia del que sufre sin saber 
si va a poder saciar su ansia, el dolor del desdeñado, la melancolía 
del que dejó de ser amado; la porfía de unos y de otros, sus celos. 
Los sentimientos generales se precisan al referirse a nombres pro- 
pios: a Safo y sus amigas, a Atquíloco y Neobula, a Anacreonte. Sus 
reacciones en las diferentes situaciones distan de ser uniformes, los 
poetas, a partir de una temática y unos planteamientos de principio 
que son siempre los mismos, se expresan como individuos, los vemos 
vivir y sufrir ante nosotros. 

Pero decíamos que el himno a Afrodita de Safo, que eta nuestro 
punto de partida y cuyo planteamiento religioso subrayábamos, re- 
presenta sólo un ejemplo muy concreto dentro de la compleja termá- 
tica de la lírica amorosa. Sólo una palabra, una forma gramatical, 
mejor dicho, nos indica que el destinatario del himno es una mujer. 
En las palabras que Safo recuerda que pronunció la diosa cuando se 
le apareció, ésta decía: 


2 Véase mi trabajo «El campo semántico del amor en Safo», RSEL 1, 1971, 
págs. 3-23, 
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Si ba huido de ti, pronto vendrá a buscarte: si no acepta regalos, los dará: si 
no te ama, bien pronto te amará aunque no lo quiera. 


Ese «aunque no lo quiera» es un participio femenino: kouk etbé- 
loisa. Con toda la discreción de Safo ese verso es suficiente: se ditige 
a una mujer. Á la transposición de que antes: hemos hablado —se ha 
pasado del himno cultual a un motivo literario— hay que añadir esta 
otra, que en realidad es consustancial con la primera: se ha pasado 
del éros heterosexual al homosexual. 

Porque es el eros entre hombre y mujer el que implanta y cum- 
ple Afrodita, la antigua Astarté fenicia convertida en diosa griega; 
el éros fecundo que renueve la vida, no el éros estéril de la poetisa 
de Lesbos. Los érga gámoio, la obra de la boda o de la unión de los 
sexos, es la propia de ella, como lo dice su padre Zeus cuando en el 
canto quinto de la Ilíada? la reprende por mezclarse en las gue- 
rras. Es la que ella cultiva en su aventura con Artes, el dios gue- 
rrero, cantada por Demódoco ante los feacios, en el canto VIII de 
la Odisea; o con Anquises, de quien engendra a Eneas, en el himno 
contenido en la colección de los Himnos Homéricos; o con Adonis. 
Es la que figura en su culto, con más claridad que en ningún sitio, 
en su templo de Corinto donde sus sacerdotisas, como en la antigua 
Babilonia, cultivaban la prostitución sagrada. 

Un dios que protege una actividad, la practica también: Ares 
es guerrero, Hefesto artesano, Ártemis cazadora, Deméter :enseñó. la 
agricultura, Afrodita amante. Peto, más concretamente, un dios 
que inspira un tipo particular de manía o locura, de actuación ins- 
pirada, llena de sí a aquel en quien se vierte, que queda éntbeos, 
lleno del dios. Las bacantes se sienten poseídas de Baco, creen con- 
vivir con él en sus orgías: su nombre es el mismo. En una serie de 
fiestas, las muchachas que danzaban en lugares dedicados a Ártemis, 
se sentían como las ninfas compañeras de la diosa. El adivino y el . 
poeta inspirados por Apolo o pot las Musas son sentidos como pres- 
tando su voz a las mismas o como incorporando al mismo dios Apolo 
como corego de un coro, Por otra parte, existen huellas en Grecia 
de una erótica popular en la que había una mímesis del canto de 
amor de seres semidivinos o divinos. Por no citar canciones en que 
se combinan temas trenéticos, de duelo, de las que hablaremos luego, 
nos contentamos con aludir a la canción de la golondrina, cantada 
por los niños de Rodas, a la que se dedica un capítulo de este 
libro. En ella el solista que representa a la golondrina, es decir, 
originariamente a un dios que llegaba en primavera y recibía culto, 
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dirigía palabras de amor a la mujer de la casa en la que hacía: cues: 
tación el coro: es el origen de todo un género lírico, el paraclan- 
sitburon o «canción ante la puerta cerrada». 

Pues bien, ante todo este panorama es extraordinaria la huma- 
nización de la poesía erótica en Safo, por fuerte que sea la impronta 
en ella dejada por la concepción del amor como +2anía de origen di- 
vino. Y extraordinaria la humanidad de la erótica de toda la lírica, 
a partir de Arquíloco; e incluso, antes, en Homero, más profano y 
moderno en ciertos aspectos, así en la escena de la despedida de 
Héctor y Andrómaca. 

Bástenos comparar la descripción de la unión de Afrodita y An- 
quises en el himno a Afrodita de la colección de los himnos homé:- 
ricos. Se trata de un himno destinado sin duda a ser cantado en el 
culto de la diosa, carácter éste que hay que atribuir, en el origen, al 
poema cantado por Demódoco. En estos himnos era usual la intro- 
ducción en la parte central de un mito del dios celebrado. Esta es 
la función del mito de Afrodita y Anquises. 

Se trata en primer lugar, evidentemente, de la unión de una 
diosa y de un mortal. Hay que añadir, luego, que en las fingidas 
palabras de la diosa a Anquises * se describe a sí misma como una de 
las jóvenes que danzaban en la ronda de Artemis: las muchachas 
que danzan en torno a una diosa adquieren en cierto modo carácter 
divino, son al menos sus compañetas, decíamos. Ánquises ve en ella 
una diosa, aunque se presenta como mujer. Hay una transición, una 
casi indefinición entre la personalidad humana y la divina. Pero, 
sobre todo, la diosa favorece el amor no sólo entre los dioses y los 
hombres sino también entre los animales: las aves y todos los ani- 
males, los de la tierra y los del mar. Estos son sus títulos, los que 
se dan al comienzo del himno. A su aparición, los lobos, los leones, 
las bestias todas se aparean 3, El amor es una fuerza cósmica, aquella 
que renueva la vida y une todas las esferas, como luego dirá el fa- 
moso corto de Antigona. 

Incluso la vida vegetal está bajo la misma ley. La unión de Afro- 
dita y Anquises tiene lugar en el Ida florido; y en una escena pate- 
cida, la unión de Zeus y Hera también en el Ida, en el canto XIV 
de la lliada%, la tierra hace nacer la hierba, el loto, el azafrán 
y el jacinto. Afrodita es, de entre las diosas y dioses cuya sexua- 
lidad celebraban el mito y el rito y que hacían crecer la vida hu- 
mana, animal y vegetal, aquella que más generalmente quedó asimi- 
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5 69 ss, 
6 346 ss, 
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lada al amor humano. Por lo demás, todos ellos tienen rasgos seme- 
jantes y los mitos y ritos, incluidas las celebraciones de lírica popular, 
se basan siempre en los mismos principios. Dioniso, que se une a la 
llamada «reina» de Atenas en la fiesta de las Antesterias, tiene a 
veces rasgos de toro, Deméter los tiene en Arcadia de yegua, Ártemis 
preside ritos sexuales y obscenos y favorece a los animales del monte, 
los sátiros cabríos se unen a las ninfas en el mito, Dafnis es llorado 
por las fieras. 

Es notable ver cómo en Grecia coexisten niveles religiosos y de 
pensamiento muy distantes ya unos de otros. Aquellos más primi- 
tivos que han dado otigen a formas más evolucionadas, no han des- 
aparecido. Tampoco en el caso que estudiamos. Sirven de testigos 
para comprender mejor ciertos aspectos de la lírica literaria que, 
si no, hos resultarían extraños. Incluso en una poesía que, como la 
de Safo, está ya tan alejada de sus raíces, los encontramos. Y no sólo 
en los datos que ya hemos puesto de relieve: el amor es de origen 
divino y sólo por influjo divino se cumple o cesa; es manta, impulso 
irracional venido de fuera, lo que viene a decir exactamente lo mis- 
mo. También en algunos puntos más, que iremos exponiendo suce- 
sivamente. Entre ellos vamos a destacar en primer término aquellos 
que se deducen de la exposición anterior: nos referimos a la relación 
del amor con la fiesta, a la presencia explícita en él, cuando es entre 
hombre y mujer, de lo sexual y genesíaco, a su relación con el mundo 
de lo vegetal, a la identificación del amado y la amada con proto- 
tipos divinos, 

La erótica literaria es monódica con pocas excepciones, Peto esta 
monodia es, en definitiva, una derivación de uno de los elementos 
de los complejos rituales festivos, en que también participaba un 
coto. El género que en primer lugar debe ser mencionado es el epi- 
talamio o hímeneo, la canción de boda, aludida ya repetidamente por * 
Homero, por ejemplo, en la descripción del escudo de Aquiles en el 
canto XVIII de la Ilíada. Los epitalamios de Safo son recreaciones 
literarias, con destino ritual por lo demás, de los antiguos epitala- 
mios populares. A la luz de las imitaciones de Catulo podemos te- 
construirlos como conjuntos en que intervenían ya solistas —inclui- 
dos el novio y la novia— ya cotos de jóvenes y doncellas que entra- 
ban en una especie de agón o enfrentamiento. El elogio del novio 
y de la novía, el dolor de la despedida de ésta, el enfrentamiento y 
reconciliación de los sexos, son los temas centrales. Hay diálogo, 
hay incluso mímesis, como cuando en Safo” la novia se ditige a 
Virginidad y ésta le contesta. La comparación de la novia con la man- 


1 Fr. 114. 
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zana roja o el jacinto, del novio con el ramo, nos llevan al ambiente 
de los antiguos cultos agrarios en que la vida humana y vegetal van 
juntas: los nombres de plantas como el jacinto son nombres de hé- 
roes O heroínas envueltos en historias de amor —y de muerte tam- 
bién. La comparación constante de la novia con la diosa, con la luna 
en la noche estrellada, nos recuerda a Nausícaa comparada con Ar- 
temis en el coro de sus doncellas, en el canto VI de la Odisea, el 
equívoco entre la mujer y la diosa en el himno a Afrodita, la iden- 
tificación constante con la diosa de la corego del coro que la cele- 
bra. Los epitalamios, un género plenamente ritual después de todo, 
nos presentan, dentro de la erótica griega, el panorama más claro 
de esa concepción del amor humano como un aspecto de algo más 
amplio: la acción de la fuerza del éros, fuerza divina, sobre dioses, 
hombres, animales, plantas, para favorecer, en un ambiente festivo 
y sacral, la vida en todos sus niveles, que son solidarios, 

Pero no se trata sólo del epitalamio. En poemas de Alemán pro- 
bablemente mixtos, en los que el solista está rodeado de un coro 
de doncellas que canta, encontramos motivos eróticos entre solista 
y coro. En el fr. 59, Alcmán, que canta el proemio, dice que Eros 
le lleva al amor de la corego Megalóstrata. Las muchachas del coro, 
a su vez, elogian el citarista, esto es, a Alemán*, Hay que con- 
siderar estos partenios, cantados en fiestas espartanas en honot 
de diosas como Aotis o Helena, como parte de celebraciones anuales 
en honor de estas divinidades femeninas que favorecen la vida, equi- 
valentes a Artemis. Los temas eróticos de tipo mítico estaban pre- 
sentes en ellas: así en la Helena de Estesícoro, destinada a una de 
estas fiestas, y en la que se cuenta el mito de la heroína. Pero los 
temas eróticos aparecían también a escala humana. 

Íbico es otro buen ejemplo de ello. El fr. 286, que es sin duda 
el epílogo de una de estas composiciones mixtas, habla del esplendor 
de los membrilleros y las viñas en primavera: en el momento, sin 
duda, de la fiesta en que el poema se cantaba. Y se refiere a conti- 
nuación a su amor, que en ninguna estación descansa. Amor humano 
y amor vegetal, diríamos, son lo mismo: pero el primero alcanza su 
destino, el del poeta no. Otra vez, en el fr. 287, el poeta se pre- 
senta empujado por Eros a la red de Afrodita: él tiembla como el 
caballo viejo que entra otra vez en la carrera. Se trata de una poesía 
destinada, sin duda, a un agón o certamen festivo. Aquí la compa- 
ración del caballo nos lleva a un mundo no alejado de la erótica: 
recordemos la «yegua tracia», la muchacha amada por Anacreonte, 
o la comparación en el primer partenio de Alcmán de las cotegos 
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femeninas de los dos coros que compiten con caballos de carreras. 
Y pensemos en las viejas divinidades, tan eróticas, de rasgos de ca- 
ballo: los centauros y silenos, incluso Deméter en Arcadia. 

También había combinación de solos y corales en celebraciones 
en honor de dioses diversos en cuyo mito y tito los motivos eró- 
ticos se entremezclaban con los trenéticos. Esto ocurría, por ejemplo, 
en el de Adonis, el amante de Afrodita múerto: en la misma Safo 
se nos conserva el diálogo entre la diosa Afrodita y la corego del 
coro de mujeres que llora. Estesícoro dio en su Cálica forma lite- 
raria al tema del suicidio de esta heroína, que se arrojó de la roca de 
Léucade al ser despreciada por Evatlo; era en origen una canción po- 
pular cantada por mujeres. A una poetisa Erífanis se atribuye el 
nomios, canción de amor de una mujer enamorada del cazador Me- 
nalcas desaparecido en el bosque. Hay que imaginar una «búsqueda», 
como la de Borno o la de Hilas, por un coro de mujeres: el iden- 
tificar a la nujer enamorada con la poetisa que hizo literario el canto, 
es un error, comparable a aquel otro que transformó a Safo en la 
amada de Faón. El tema es paralelo: Faón, como Dafnis, es el dios 
que rechaza el amor y al que se canta y se suplica. 

Podríamos seguir con muchos datos más. Pero conviene no in- 
sistir mucho más en estos orígenes populares de la erótica, porque, 
como decíamos, en líneas generales ésta ha quedado reducida al canto 
monódico, en genetal ya fuera del culto propiamente dicho. En las 
monodias de Safo y Alceo, ciertamente, hemos hallado invocaciones 
y súplicas a Afrodita dentro de una fiesta, aunque, posiblemente, más 
bien de una fiesta que llamaríamos «privada», celebrada por un 
tíaso o hetetía, una comunidad reducida; fiesta centrada en el ban- 
quete. Pero otras veces la erótica es ya simplemente poesía dirigida 
a la persona amada, en la que de lo antiguo sólo queda la concep- 
ción general del amor, la forma literaria, los temas de la ayuda di- 
vina, de las plantas y flores, de la belleza más que humana, del 
banquete a veces, 

El banquete es, en realidad, una derivación, una continuación de 
la fiesta. En él hay un simposiarca rodeado de un grupo de amigos, 
como en las celebraciones corales hay un cotego y un coto; hay el 
peán o centro coral, hay la exhortación. monódica del simposiarca, 
que en los fragmentos líricos es el poeta, a los temas propios del ban- 
quete. Entre éstos el erótico es uno de los primeros. Del canto 
del solista en la fiesta, sobre todo de tipo privado, y en el banquete, 
ha nacido la erótica literaria. % 

Pensemos en Anacreonte, por ejemplo, cuya poesía está destinada, 
casi toda, al banquete o al como, esto es, el desfile festivo entre 
cantos y danzas que, de un origen religioso, pasó a ser casi puta- 
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mente profano. Este poeta toca con la mayor frecuencia temas aino- 
rosos: a veces heterosexuales, a veces homoeróticos. Casi siempre 
se trata de la incitación dirigida a la persona amada a aceptar el amor 
del poeta: así a la «potra tracia» en 78. Pero a veces esta incitación 
es indirecta, el poema toma la forma de una plegaria. Anacreonte 
se dirige, por ejemplo, a Dioniso? para pedirle que Cleobulo acepte 
su amor: es el mismo tema del himno a Afrodita de Safo. O bien 
hace una narración en la que un dios erótico interviene: cuenta, 
por ejemplo *%, cómo Eros lanza al poeta su pelota purpúrea y le 
incita a «jugar» —el verbo tiene al tiempo la implicación de la danza 
y del juego amotoso— con la joven de Lesbos, que le rechaza, O una 
narración simplemente, como aquella 1! en que el poeta se nos pte- 
senta como ya viejo, temeroso de la muerte cercana. Pero también 
puede cantar un verdadero himno a Eros 2: 


A Eros delicado / lleno de diademas / floridas yo canto: / dueño es de los 
dioses, / domina a los hombtes, 


Son, una y otra vez, los viejos temas. Es muevo que, a veces, han 
sido transferidos al dominio de lo homosexual masculino; y que do- 
mina el tono ligero de la euphrosáné. Sato siente un dolor pura- 
mente personal ante la amada que le resulta inasequible; sobre todo, 
ante el abandono de la que antes la amaba. Anacreonte sólo siente 
dolor ante el hecho general de la muerte, casi presente ya en los 
blancos cabellos de su vejez 13; 


Están canosas mis sienes, / está blanca mi cabeza; / y la juventud precia- 
da / ausente, viejos mis dientes; / no mucho tiempo me queda / de la dulce 
vida ya. / Por eso es por lo que gimo / tanto, asustado del Tártaro; / por- 
que es temible el abismo / de Hades, y es dolorosa / la bajada; está dis- 
puesto / no subir para el que baja. 


Por eso se concentra en el placer. No suenan a sinceros sus 
versos cuando dice * «Ojalá muera yo; no puede haber otra salida 
a mis dolores», un tema que es patético en Safo. Su manta o locura 
no es la de Safo; como tampoco lo es su éros: «Amo y no amo, 
enloquezco y no enloquezco», señala él mismo. Y proclama el 
ideal 1é de la orgía sin excesos. 


9 Er, 14, 

10 Fr. 13. 

11 Fr. 36, 
12 Es, 37. 
13 Fp, 395, 
14 Fr, 29. 
15 Er, 46; 
16. Fr, 33, 
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Es notable ver cómo unos mismos temas, unas mismas raíces, 
derivan en dos tipos de poesía de tono emocional tan diferente. Por- 
que en Anacreonte desemboca, no menos que en Safo, toda la an- 
tigua erótica popular, unida a los mitos y titos de los dioses agra- 
rios, asociada a la vida animal y, también, a la muerte. Por ejemplo, 
la concepción de la consecución amorosa como un «alcanzat» a la 
persona amada en una danza en la que hay enfrentamiento y huída, 
nos lleva a los viejos temas míticos de la carrera de Atalanta o de 
las ninfas petseguidas por los sátitos; y a las carreras y agones ti- 
tuales enlazados con temas eróticos, tales los de los coros femeninos 
de los partenios, los de hombres y mujeres disfrazados de sátiros y 
ninfas, respectivamente, en determinadas fiestas, los enfrentamientos 
de coros masculinos y femeninos en fiestas diversas en Argos, Egina, 
Colías, etc. Enfrentamientos terminados en boda o unión sexual, 
como en la Lisistrata de Aristófanes, 

Antiguo y titual es también el tema de la «ted» o «cadena» de 
Afrodita, del que se acuerda también Íbico; la comparación con la 
yegua, ya mencionada; y el tema etótico entre el viejo y la joven, 
presente también en Safo y Alceo y que deriva, en definitiva, de en- 
frentamientos de coros de jóvenes y viejos de los que quedan hue- 
llas en diversas fiestas peloponesias y que debemos reconstruir igual- 
mente a partir de la Comedia, por ejemplo, de la escena de la Asam- 
blea de las Mujeres en que, al contrario que en Anacreonte, son las 
viejas las que pretenden el amor del joven. Ni faltan en nuestro poeta 
otros motivos etóticos que reencontramos también fuera de él, tanto 
en la lírica literaria como en la popular y que desdicen de su tono 
general, Así, el tema del lamento de la mujer abandonada, que en 
el fr. 44 echa en cara a los hombres su decadencia física y en 72 pide 
a su madre que la arroje a las olas espumantes. Es el mismo tema 
del fr. 10 de Alceo: «Desdichada de mí, de mí que participo de todas 
las desgracias». Viene en definitiva de las heroínas abandonadas del 
mito y hemos de volver sobre él. 

Anacreonte es ya un poeta de corte, al servicio de Polícrates 
de Samos e Hipias de Átenas, un cantor que alegra los banquetes de 
sus amos y canta sus amores, a más de los propios. En realidad, de- 
bemos comparatle con los dos mejores representantes, muy dife- 
rentes por lo demás, de la erótica simposíaca: Teognis, sobre todo 
en su libro 11, y Mimnermo. Aunque no sólo en ellos, sino incluso 
en Solón encontramos cosas comparables. 

En un cierto sentido puede calificarse de erótica, homoetótica 
más precisamente, toda la producción de Teognis, puesto que se trata 
de elegías dirigidas por el poeta a su amado Citno; si bien hay que 
añadir que en la colección se han deslizado poemas, obra de Teognis 
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u otros poetas, de tema diverso, Más concretamente, el libro 11 en- 
teto de Teognis está destinado al amor masculino. A veces los pe- 
queños poemas se nos presentan como himnos a Afrodita? o a 
Eros 1%, con los consabidos temas del elogio del dios y de la pe- 
tición de ayuda para que el poeta pueda consumar su amor. Otras 
veces se dirige directamente al joven amado. Surgen así temas bien 
conocidos: la comparación con el caballo, la queja por la ingratitud 
o desvío, la exhortación basada en la brevedad de la juventud. 

En el libro primero encontramos también temas parecidos; pero 
más frecuentemente nos encontramos, simplemente, con el del carpe 
diem, la invitación al amor y el placer antes de que se acabe la dulce 
juventud; tema que ya hemos visto en Anacreonte, que aparece tam- 
bién en Alceo 38, aunque en relación con la bebida y no con el 
amor, y que está presente, sobre todo, en Mimnermo y Semónides. 
El primero canta 1; 


¿Qué vida, qué placer existe sin la dorada Afrodita? / Ojalá muera yo cuan- 
do ya no me importen / la unión amorosa en secreto, ni los dulces dones 
«de la diosa, ni el lecho, / que son las más amables flores de la juventud / para 
los hombres y las mujeres; pues cuando llega la hora de la dolorosa / vejez, 
que hace deforme incluso al hombre hermoso, / siempre le rondan al co- 
razón tristes inquietudes... 


Es esta poesía melancólica y es poesía de banquete al mismo tiem- 
po; es crudamente sexual y se coloca bajo el patrocinio de Afrodita. 
En realidad la erótica griega más arcaica está ligada al tema de la 
boda o a mitos eróticos: al momento de la búsqueda y de la pose- 
sión apasionadas. Pero también, en la erótica simposiaca, encontra- 
mos el tema de la hetera y el del placer, gustado ante el penoso pre- 
sentimiento, imposible de apartar, de la vejez y de la muerte. Todo 
está colocado o bajo la sombra del sexo sacralizado en la boda, oti- 
gen de nueva vida, o bajo la del placer en unión del vino y la música 
en el banquete. Hallamos situaciones típicas, figuras-tipo: el novio, 
la novia, el corego y las doncellas del coro, el simposiarca y las he- 
teras presentes en el banquete. Y paradójicamente, es en el amor 
homosexual donde comienza a desatrollarse algo más individualizado 
y personal. Safo vive su amor en un mundo de belleza, su amor es 
indistinguible de lo que llamatíamos relación de amistad, de paren- 
tesco espiritual; no es algo pasajero, sino que la hiere en lo más pro- 
fundo. Hay en ella más pudor, más restricción, menos sensualidad 


17 1.323 ss., 1.386. 
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que en las canciones de boda o de banquete, tan directas. La rela- 
ción homoetótica, en Teognis, incluye el magisterio, la enseñanza que 
el poeta inculca al amado sobre la vieja moral aristocrática que exige 
fidelidad, verdad, certeza de juicio, valor. Sólo poco a poco, en Eu- 
rípides y en la poesía helenística, irá profundizándose la relación 
entre hombre y mujer, personalizándose. Se descubrirán ottos tipos 
de amor y se verá amor también en el matrimonio, 

No existe en la lírica, en efecto, nada comparable a la escena 
de la despedida de Héctor y Andrómaca en el canto VI de la Ilíada, 
En realidad, en ella Andrómaca canta anticipadamente el treno por 
el marido muerto, el mismo que luego cantará con Helena y Hécuba 
en el canto XXIV, muerto ya Héctor. Pero hay un sentimiento del 
amor en el matrimonio que falta luego. Son, evidentemente, circuns- 
tancias sociales las que repercuten en la lírica erótica. El matrimo- 
nio es concertado por los padres, es una institución no de amor en 
nuestro sentido, sino putamente al servicio de la continuidad de la 
familia: es unión sexual sacralizada, aprobada y defendida por la 
sociedad. No hay poesía erótica en que el novio corteje a la novia, no 
es tema aceptable, tampoco, el adulterio. Los epitalamios se refieren, 
solamente, al tema de la unión y de la boda. Los temas del cot- 
tejo, el del rechazo y abandono y el dolor de ellos resultantes los 
encontramos en la lírica ritual, popular, que da expresión a mitos 
como los de Adonis, Cálice, Harpálice, Faón, Dafnis y otros más; y, 
también, en la lírica simposíaca, en que interviene la hetera, 

Pero el desarrollo mayor tiene lugar, evidentemente, en la lírica 
homoerótica, masculina y femenina. Este tipo de relación, por más 
que ello puede aparecernos cosa extraña, en Grecia no pone en pe- 
ligro la familia ni la sociedad, no entra en conflicto con la religión. 
A escala humana y no ya mítica es aquí donde, en consecuencia, más 
libremente se han desarrollado los diversos temas. eróticos. Sin faltar 
el elemento del placer, propio de la lírica simposíaca, hay a veces una 
profunda seriedad que hace posible la introducción de temas que en 
un Ánacreonte o un Mimnermo, por ejemplo, chocatían. Y se añade 
esa personalización, esa profundización de que hemos hablado. 

Esta situación es la que hace más notable la erótica de Arquíloco, 
la más antigua de todas dentro de la lírica, de la cual no hemos 
hablado todavía y a la que, en verdad, se ha prestado menos aten- 
ción de la que merece. En ningún aspecto destaca más sorprenden- 
temente la recia personalidad del poeta de Paros, que en el siglo vr 
y en torno a la relación amorosa del hombre y la mujer dio expre- 
sión a sentimientos profundos que la literatura griega tardó mucho 
tiempo en reencontrar y ello a través del camino indirecto y des- 
viado de la relación homoerótica. 
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factible expresar en la Paros del siglo vir cosas que nos resultan, 

paradójicamente, más modernas que las de los siglos posteriores, 

Todo el éros de Arquíloco se mueve en el ámbito de la rela- 
ción entre hombre y mujer: el tipo del hombre afeminado no re- 
cibe de él más que injurias, así el flautista atacado en el epodo 11. 

. Ahora bien, en esta erótica no domina el tema de la boda: no hay 
huellas de epitalamios ni de erótica mítico-ritual en los poemas del 
poeta de Paros. La erótica que hemos llamado simposíaca, centrada 
en la hetera, está presente, ciertamente, pero adelantamos que es 
minoritaria. A ella se refieren, posiblemente, fragmentos como el 104: 
«Se llenaba de alegría al llevar una rama de mirto y la bella flor 
del rosal, y su cabellera cubría sus hombros y su espalda». O como 
el 130: «Sus cabellos perfumados y su pecho, oh Glauco, de suerte 
que hasta un viejo se habría enamorado». Otras veces la hetera sirve 
al poeta como tema de burla o de sarcasmo; así en 17, donde habla 
de «Una higuera salvaje que da de comer a muchas cornejas, Pasífila, 
buena mujer que hace los honores de sus huéspedes», breve pasaje 
lleno de juegos de palabras de intención sexual y cuya destinataria 
lleva el mote de Pasífila, «la amiga de todos». 

Decíamos más arriba que todo esto es minoritario. La erótica de 
Arquíloco se dirige, en el caso más claro, a Neobula, la prometida 
del poeta, aquella que su padre Licambes le negó con perjurio, tras 
habérsela prometido. El esquema social es el mismo que en fecha pos- 
terior; y sin embargo, es a esta amada perdida, a esta esposa que 
no llegó a serlo, a la que ditige Arquíloco su nostalgia en el epo- 
do VIII. Este epodo es precisamente un ataque contra la nueva 
Neobula que años después trata de conquistar al poeta. Este la te- 
chaza en los términos más crudos: «No está tan floreciente como 
antes tu suave piel, pues ya se matchita / y el surco de la vejez 
funesta te derrota»; la descripción pasa luego a lo obsceno. Y, sin 
embargo, en el centro de este poema, Arquíloco recuerda el antiguo 
amor: «Tal deseo de amor, envolviéndome el corazón, extendió solyte 
mis ojos una densa niebla, robándome del pecho mis tiernas ene 
trañas». 

Evidentemente, el modelo popular para éste y otros epodos de 
Arquíloco era el del escarnio que en ciertas fiestas, sobre todo dio- 
nisíacas y demetríacas, los participantes lanzaban unos contra otros. 
Sabemos esto de los itífalos, falóforos y otros coros dionisíacos, de 
la procesión de Dioniso en las Antesterias de Atenas, de las burlas 
en el paso del puente por el cortejo de los iniciados que marchaban 
a Eleusis. Sabemos de burlas y sarcasmos concretamente entre hom- 
bres y mujeres en celebraciones a que hemos aludido y que dejan 
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un eco en comedias como Lisistrata, Tesmoforias y Asamblea. El re- ' 
lato, en la inscripción de Paros, de las burlas entre Arquíloco y las 
Musas que se le aparecen, procede de este mismo fondo, Ahora bien, 
la poesía popular, al convertirse en literaria, se amplió y tendió a la 
estructura ternaria, con el mito ocupando generalmente la parte cen- 
tral. Aquí en cambio esta parte central, en vez de proyectar el poema 
sobre el plano antiguo del mito, lo proyecta sobte el ayer del pro- 
pio poeta: a la manera como Safo en la oda a Afrodita pide la ayuda 
de la diosa recordándole su aparición antigua. El amor que describe 
Arquíloco es tópico: es el amor que roba la razón, que cae desde 
fuera sobre su víctima, del que uno no puede defenderse. Pero apli- 
cado a la propia juventud ya lejana del poeta y referido a su pro- 
metida Neobula, es algo completamente nuevo, 

Hallamos, pues, en Arquíloco el primer intento para personalizar 
el amor, cuya descripción es por otra parte tradicional, viene de la 
erótica de los epitalamios, de la mítico-ritual, de la misma erótica 
simposíaca. En otros epodos, cuya destinataria no podemos distin- 
guir, se nos describe el amor con iguales colores. En el XI? el 
poeta canta: «Estoy, desgraciado de mí, rebosante de amor, sin 
vida, con los huesos penetrados de terribles dolores por voluntad de 
los dioses». Aquí la proveniencia divina del amor es explícita. En el 
epodo 1X 2, lo llama lásimelés «que debilita los miembros», como 
Hesíodo dice de Eros 2: «sino que el amor que debilita los miem- 
bros me somete a su imperio, amigo mío, y no me cuido de los yam- 
bos ni de las diversiones». 

Este apodo es importante, también, por un motivo diferente. 
El fr. 92 parece referirse al amor adúltero del poeta que, sabemos 
por Critias %, éste contaba: si no fuera por el propio Arquíloco, 
nos dice, nadie sabría que había sido adúltero. Parece referirse a 
él, efectivamente, al llamarse a sí mismo atimías pléos, «lleno de 
deshonor», en un verso que habla al propio tiempo de una mujer 
«cuya Cabellera brota abundante, sujeta por cintas de lino crudo». 
Si esto es así, Arquíloco se anticipa a Eurípides con sus temas de 
amor adúltero. 

Hay una profunda seriedad en esta erótica arquilóquea. Serie- 
dad que encontramos también en otros pasajes, pot más que no se- 
pamos interpretatlos exactamente. Por ejemplo, en el epodo XII, en 
el que relata a un rival en amor el mito de la lucha de Héracles y 
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Neso por Deyanira; y, sobre todo, en el nuevo fragmento papirá- 
ceo % en que el poeta reproduce sus palabras dirigidas a una mujer: 


Ok mujer, las palabras injuriosas de la gente, no las temas; de ti yo me cuida- 
ré; mírame con benevolencia, ¿Á este punto de infortunio te parezco haber 
llegado? He pasado pues por cobarde y no como somos yo mismo y aquellos 
de quienes desciendo, Sé amar al que me ama y odiar e injuriar al enemigo. 


para pasar luego a dirigirse a Mírmex, su rival, con amenazas: 


Oh Mírmex, a estas palabras. les acompaña la verdad. Esa ciudad a la que 
dedicas ahora tu atención, otros hombres la han conquistado, pero tú impera 


a ten la titanía sobre la que conquistaste con la lanza y lograste así gran 
ofia, : 


¿Se trata de una hetera que alguien disputa a Arquíloco? ¿Es 
la mujer ajena que alguien le disputa a su vez y a la que defiende? 
En todo caso, hay aquí un sentimiento de seriedad profunda, de res- 
ponsabilidad personal, algo que está tan alejado de la frívola erótica 
del 2d como de la puramente ritual y, por decitlo así, imper- 
“sonal, 

“Un nuevo epodo de Arquíloco, que acaba de ser publicado pot 
Merkelbach y West hace muy: pocos años —nada menos de 35 
versos casi enteros, todo el centro y el final del poema —nos permite 
añadir algunas precisiones y hacer ver lo complejo que era el pano- 
rama de la erótica del poeta de Paros. En este epodo Arquíloco des- 
cribe, hablando en primera persona, cómo sedujo a la hermana más 
joven de Neobula: hay parte de las palabras de ella invitándole a 
casarse con Neobula; las de Arquíloco, que trata a aquélla de vieja 
y corrompida e invita a la hermana al placer de la diosa sin esperar 
al matrimonio y la escena de la posesión en el prado. 

No se habla, propiamente, de amor: sólo de deseo y de placer. 
Y hay una descripción explícita, sin duda procedente de una trans- 
posición a la escala humana de las hierogamias del mito, unión de 
dios y mortal, descritas por la épica y la lírica: recordemos, por ejem- 
plo, la de Afrodita y Anquises en el Himao a Afrodita. No hay 
obscenidad: lo sexual está aludido directamente, pero mediante len- 
guaje figurado. Hay «belleza en la descripción del cuerpo joven de la 
doncella. 

Referido a una mujer soltera, hija de un noble, no a una hetera, 
el poema carece de paralelos en la literatura griega hasta llegarse 
a la Comedia nueva o al Oaristus del Ps.-Teócrito o a Dafnis y Cloe 
de Longo. Pero es que Arquíloco desborda todos los marcos, todos 
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los esquemas: prueba de ello es que sus hallazgos: y anticipaciones 
quedaron en buena medida olvidados, fueron condenados, y sólo por 
una vía indirecta prosiguió su curso la erótica griega. Posiblemente 
un tipo de sociedad más libre que el posterior de Grecia hizo posible 
su poesía. 

Los más varios tonos, desde los más refinados a los más abier- 
tamente sexuales, se nos muestran en los escasos y mutilados frag- 
mentos de Arquíloco. Ha sido, pese a todo, un modelo para la eró- 
tica posterior, aunque ésta haya sentido también directamente los 
influjos de la erótica tradicional y ritual y haya tenido, al tiempo, 
que adaptarse a nuevas circunstancias que ha aprovechado, cietta- 
mente, para evolucionar y crear cosas nuevas. 

Hay, sin embargo, un tema, al cual ya hemos hecho algunas 
alusiones, que ha sido desarrollado por la lírica posterior y que no 

está prefigurado abiertamente en Arquíloco: el del amante abando- 
nado por la persona que le ama. 

En realidad, este tema lo encontramos fundamentalmente en te- 
lación con la mujer. Al llegar aquí, hemos de hacer un inciso. 

Hemos visto en nuestras palabras iniciales cómo en la erótica 
griega siempre hay un amante y un ainado: alguien que se enamora, 
por obra de la diosa, y alguien que corresponde al primero o no, 
según lo que aquélla quiera. En la relación homoerótica entre mu- 
jeres o entre hombres, la dualidad se mantiene. En la relación hete- 
rosexual, el hombre es, en los epitalamios, el amante, el conquistador, 
visto con aprehensión, con un cierto desprecio o miedo, por el córo 
de amigas de la novia, por la misma Safo. Y cuando no se trata de 
epitalamios, es decit, en Arquíloco o en la erótica simposíaca, el 
hombre es el protagonista casi siempre de ese papel activo, Pero no 
siempre. 

En Safo 2, una hija dice a su madre: 


Dulce madre, no puedo trabajar en el telar: me dertota el amor por un mucha- 
cho pot obra de Afrodita. 


Aquí es la mujer el sujeto del deseo amotoso, por lo demás des- 
críto en términos que para nosotros no son nuevos. Pero no es sólo 
aquí. En el fr. 16 es Helena la que se enamora por obra de Afrodita 
y sigue a Paris. En 15 es Dórica la enamorada y Safo pide a Afrodita 
que no la deje conseguir el amor de su hermano. La mascula Sappho 
de Horacio, la enamorada de la lírica homoerótica, tiene el prece- 
dente de las mujeres que buscan el amor del hombre, una Helena 
o una Dórica. 
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Los precedentes nos lleyan más atrás: otra vez a la Neobula de 
Arquíloco y, en definitiva, a la lírica ritual y popular, en la que Hat- 
pálice, Cálice y otras heroínas buscaban al hombre que amaban. Hubo 
toda una erótica femenina cuyos productos más conocidos son las can- 
ciones locrias y que ha dejado ecos en Anacreonte y Safo, sobre 
todo; pero que ha llegado hasta la época helenística. 

Pues bien, dentro de la temática de esta erótica femenina uno 
de los temas fundamentales es el que, más arriba, decíamos que 
en términos generales faltaba en la masculina: el tema del abandono, 
el del deseo de la muerte por parte de la mujer abandonada. 

Citábamos más arriba un fragmento de Anacteonte 26 en que 
una hija expresa ante su madre este sentir: 


Oigo que piensa tristezas / esa mujer señalada / y que con frecuencia dice / 
echando la culpa al dios: / ...qué bien sería, mi madre, / si llevándome al 
cruel / ponto salvaje, me echaras / a sus olas espumantes. 


Ya Helena, en la Ilíada, clama en el momento de su desespera- 
ción que ojalá su madre la hubiera al nacer arrojado al mar. Aquí 
Anacreonte nos presenta un deseo parecido de la hija, expresado ante 
su madre: como-se expresa ante su madre la muchacha del fr. 102 
de Safo citado arriba y es un tópico común en este tipo de lírica. 
Los ecos del dolor de las antiguas heroínas abandonadas del imito, 
que creó la lírica ritual de este tipo, llega así a la literatura. Á través 
de la muchacha abandonada de Alceo, la que participa de todas las 
desgracias, el tema llega, en época helenística, al lamento de la imu- 
chacha abandonada del papiro Grenfell y al de la Simeta de las 
Farmaceutrias de Teócrito, que trata de recuperar con hechizos a su 
antiguo enamorado. 

Como tantos otros temas, también éste ha sido adoptado por 
Safo a la poesía homoetótica. Así como Arquíloco coloca en la parte 
central de uno de sus epodos, como contraste con el presente cruel, 
el pasado feliz del tiempo en que Neobula era pura y él la amaba, Safo 
en fr. 94, coloca en el centro del poema el recuerdo del antiguo amor 
como contraste del abandono presente, que trae a la poetisa el de- 
seo de la muerte ? 


Quiero morirme sin engaño, ella me abandonó engañándome y me dijo muchas 
veces: «¡Ay!, qué cosa horrible nos ha pasado, de verdad que te dejo mal de 
mi grado.» 


26 Fr. 72. 
21 Fr. 94, 
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La parte central del poema son las antiguas palabras de Safo des- 
pidiendo a la amiga: igual que en el himno a Afrodita se recuerdan 
las antiguas palabras dirigidas a la diosa. Y sigue luego el recuerdo 
de los tiempos felices: de las coronas y perfumes de las antiguas fies- 
tas. Inserto en el antiguo tema cultual, el dolor de Safo en el aban- 
dono es algo ya personal y directo, la inconstancia de la amiga en- 
caja en un esquema general pero es algo nuevo e individual, una expe- 
riencia única para la poetisa. 

Si en la lírica del epitalamio y en la simposíaca son los momen- 
tos de la consecución y del placer los que se destacan, la lírica lite- 
raría, apoyada en sectores vatios de la lírica ritual, ha destacado pre- 
ferentemente el aspecto de la búsqueda, que llevará a la culminación 
Platón en su Banquete, y el aspecto del abandono y del dolor. Todo 
lo genesfaco, todo lo más puramente sexual, pasará a segundo tér- 
mino y el amor glukápikron, dulce y amargo, como dice Safo, es- 
tará al servicio de la expresión de lo más puramente humano, aun- 
que sea, provisionalmente y en parte, a través de caminos desviados. 

Y ello es porque, para los griegos de la edad arcaica, la creencia 
en la intervención del dios no elimina en forma alguna el papel del 
hombre. El hombre y la mujer aman impulsados por el dios; su razón, 
se nos dice, no tige, están en estado de manía, locura o posesión; 
sus miembros están debilitados. Y sin embargo el amor es expre- 
sión de su voluntad y de su ser profundo; amar es desear, es parte 
del deseo, de la actividad volitiva del hombre, de la libertad “del 
hombre. Canta Safo 2; 


Ya dicen que la tropa montada en catros, ya la de los infantes, ya la de los 
navíos, sobre la tierra negra es lo más bello; peto yo, que es aquello que uno 
ama. 


La poetisa incide en una vieja polémica que rodaba sobre las 
mesas del banquete y que ha dejado ecos en casi todos los líricos 
arcaicos: aquella sobre qué es la virtud más excelente (la areté) o qué 
es lo más bello, ¿Era el valor guerrero o la riqueza o el triunfo en los 
Juegos o la sabiduría o la salud o la justicia o la luz del sol, o tantas 
cosas más como Tirteo, Teognis, Jenófanes, Solón, Focílides, el epi- 
grama del templo de Delos, Praxila nos proponen? Es lo que uno ama, 
contesta Safo, Y ejemplifica con Helena: el mito ocupa la parte 
central del poema. Helena por amor abandonó a su marido y sus 
hijos. Y Sato preferiría contemplar el andar de Anactoria que inspira 
amor, el resplandor brillante de sus ojos, y no los catros de los lidios 
y sus infantes en el combate. 
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El amor está unido a la belleza. No es bello el amante, ni lo es 
la amante: es grande y brutal el novio de los epitalamios, es negra 
y pequeña Safo, el amante no presume nunca de su figura. Pero 
son bellos la amada o el amado. Entre sus flores, sus perfumes, sus 
vestidos, heredados en definitiva del culto de las divinidades agra- 
rias, eróticas, es como una flor más, lleva la belleza o la gracia o el 
deseo como quien lleva un perfume o un imán para los ojos. Es como 
la encarnación en la tierra de esas divinidades que raramente se apa- 
recen entre los hombres y que arrastran consigo la renovación de la 
vida humana y de la vida toda. 

En el mito, la unión de los dioses o de los dioses y los héroes 
era el simple requisito para el nacimiento del hijo; en el rito, la 
muerte o desaparición de los dioses agrarios significaba el final, pro- 
visional, es cierto, del ciclo anual de la vida. Había un paralelismo 
profundo entre vida divina, humana, animal y vegetal: todas ellas 
eran solidarias. Nacimiento y muerte estaban en el centro. En los 
rituales centrados en estos mitos y en las ceremonias de boda, para- 
lelas a estos rituales y de significado similar, la humanización del 
éros había avanzado grandemente, y continuó luego avanzando den- 
tro del ambiente simposíaco. Pero fue, sobre todo, en menos de un 
innovador genial como Arquíloco y en el ambiente libre de la poe- 
sía homoerótica, después, donde el tratamiento poético del éros llevó 
a un más profundo conocimiento del alma humana, a través de una 
nueva libertad. 

Esta nueva libertad no dejaba de ser peligrosa para los viejos 
sistemas de valores. El adulterio de Arquíloco es criticado por un 
aristócrata como Critias, sus relaciones de amor y vituperio con Neo- 
bula caen dentro de lo inconveniente, de lo shocking, diríamos. La 
homosexualidad masculina estaba de moda, ciertamente, en deter- 
minados círculos aristoctáticos, pero era objeto de general vituperio 
fuera de ahí. Y el elogio del amor como manía o locura que des- 
cubre lo más bello y deseable para el hombre tampoco podía ser 
unánimemente aceptado. 

Desde el siglo v1, cada vez más, se extiende la moral de la sóoph- 
rosúné y la medida, de la razón y la legalidad. Lo irracional, lo orgiás- 
tico, lo entusiástico, es aceptado sólo como excepción, como propio 
de ciertos cultos y dominios, de ciertos momentos: nada más. Apolo 
vence a Dioniso al tiempo que lo acoge en Delfos y lo circunscribe 
y ritualiza. La vida sexual se centra en la familia, otras relaciones 
son marginales, un divertimento sin trascendencia social. La erótica, 
fuera de su vertiente de eupbrosáné simposíaca, es decir, en el sen- 
tido profundo de un Arquíloco o una Safo, tiende a desaparecer: 
a desaparecer antes del momento de que hubiera dado sus últimos 
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frutos, de que las ganancias de una Safo se hubieran aplicado y ex- 
tendido al amor heterosexual y de que el matrimonio hubiera ha- 
llado su lugar dentro del nuevo mundo de lo erótico. 

Hay, efectivamente, a partir de un momento y sobre todo en 
Atenas, una verdadera desetotización de la literatura griega. Los as- 
pectos eróticos de los antiguos mitos, el de Egisto y Clitemestra o el 
de Antígona, por ejemplo, son tratados por la tragedia en la forma 
más velada posible; mientras que para la comedia el éros es pura 
sexualidad genesíaca. Cuando Eurípides comienza a introducir en la 
escena sus heroínas enamoradas, una Fedra, una Pasífae, por ejem- 
plo, el público de Atenas se escandaliza: y Aristófanes, que hace su 
crítica en las Ranas, afirma que el poeta debe ser el maestro del pue- 
blo y ocultar aquello que hay de vicioso en la naturaleza humana. 
Pero Eurípides, entre tanto, ha llegado otra vez, a través del tema 
erótico, a penetrar en los aspectos más profundos e irracionales del 
alma humana, ha enlazado con Arquíloco y con Safo. 

Así, a partir de los antiguos mitos y ritos agrarios, de las'cere- 
monias de boda, de las derivaciones de todo ello en el como y el 
banquete, la lírica literaria ha edificado trabajosamente su universo, 
limitado todavía pero ya importante, de temas eróticos. Es un ca- 
mino paralelo al recorrido por las culturas orientales, en las que 
surge, en Babilonia concretamente, una temática erótica y trenética 
enlazada con cultos del mismo tipo. Pero en Grecia se lega a lo pu- 
ramente personal e individual, a un Arquíloco o una Safo; se llega, 
también, a la formulación de ideas generales sobre la naturaleza del 
amor, sobre su relación con la belleza. El amot se separa de la gene- 
ración, se separa de las estructuras sociales establecidas. Se abre 
a un nuevo individualismo. 

La inclusión del tema amoroso en la lírica posterior parece una 
cosa tan evidentemente justificada, que se pasa. sobre el hecho casi 
sin notatlo. La lírica griega es ya, en cierto modo, comparable a este 
respecto a todas las posteriores. Y, sin embargo, sólo sus orígenes 
religiosos explican, en la manera que lo hemos hecho, la inclusión de 
los temas eróticos. Es éste un caso más en que la lírica griega lite- 
ratia toma sus temas del ambiente de la fiesta y el tito y los elabora 
en forma tal que los convierte en puramente humanos e individua- 
les, en expresión íntima del poeta y en iluminación para el autodes- 
cubrimiento de sus oyentes. : 


5. ENCOMIO Y ESCARNIO, OPINION Y CRITICA: 


Tres de los géneros más antiguos de la lírica, a saber, el himno, 
el treno y el epitalamio se centran en el tema del encomio del dios 
que es celebrado, del muerto, y del novio y la novia, respectiva 
mente. Las variantes del himno que lo refieren a una escala humana, 
concretamente, el epinicio y el encomio, dirigen este elogio a un hom- 
bre. Por otra parte, no sólo. se elogía a un determinado dios u hom- 
bre: con la ayuda de la intervención de mitos y digresiones varias, 
se elogia a los progenitores y la familia de los mismos, la ciudad 
en que nacieron, los modelos de conducta que siguieron, etc., etc. 
La lírica más antigua es, en su mayor parte, poesía encomiástica: en 
lo cual coincide con la épica, que canta la gloria de los héroes y el 
poder de los dioses. 

Naturalmente, esta celebración no es gratuita. Se celebra al dios 
al tiempo que se le ora pata conseguir su benevolencia, lograr su apa- 
rición o, al menos, su ayuda. Se celebra al muerto para darle el tri- 
buto que merece y con el cual se alegra, para impedir, también, que 
al quedar incumplidos los ritos se revuelva vengativo. Por lo demás, 
elogiar al muerto es elogiar, a la vez, a sus familiares y a su ciudad 
y lo mismo puede decirse de los vencedores en los Juegos y de otros 
personajes celebrados por los poetas corales. Celebrar al novio y a 
la novia es adherirse al momento de la renovación de la vida, sus- 
cribir el orden todo de la naturaleza y hacer que éste siga su curso. 
El ciclo todo de la vida; con sus momentos de triunfo, de amor y de 
muerte, queda así asimilado por el poeta y por la comunidad a que 
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se dirige. Todo encaja en un esquema fijo y la lírica, como parte del 
rito, contribuye a su cumplimiento. 

Este elogio sienta, por otra parte, principios inalterables, que 
quedan convertidos en modelos. Los poetas nos presentan la figura 
altiva y poderosa de los dioses, de quienes, mediante el empleo de 
recursos adecuados, es posible obtener favor. Nos presentan tam- 
bién la figura de los héroes o de los muertos ilustres o del hombre 
simplemente en sus momentos ptototípicos: todo esto sugiere mo- 
delos de conducta y sugiere la necesidad de aceptar el ciclo de la 
vida humana, con sus luces y sombras. Desde un tercer punto de 
vista, el elogio de dioses y hombres no oculta, sino que al contrario 
pone de relieve, los contrastes entre unos y otros: da pie a toda una 
filosofía religiosa, de la que nos hemos ocupado en un capítulo an- 
terior, sobre lo que es un hombre y lo que es un dios. Final- 
mente, la imagen de los dioses que pintan los poetas, la imagen de 
los héroes u hombres destacados que describen, les da ocasión para 
incidir en dos tipos de temas: uno, más rato, el de la falsa imagen 
de la divinidad, el de la crítica religiosa en suma, tal como la prac- 
tican, por ejemplo, Píndaro y Jenófanes, Otro, más frecuente, el de 
la crítica del mundo de lo humano, de la vida social y política. 

De este tema nos hemos ocupado ya en nuestros dos. capítulos 
anteriores y conviene recordar que allí hemos hecho ver que esta 
crítica, unida a la exposición de opiniones positivas, no deriva toda 
del encomio. En el diálogo dentro del coro o entre los asistentes al 
banquete hemos encontrado una fuente muy importante de esas ma- 
nifestaciones de opinión y de esa crítica. También hemos hablado 
de la parénesis o exhortación que el poeta dirigía a un coro cultual 
o al grupo de los participantes en la fiesta o el banquete o, incluso, 
a la ciudad toda. La parénesis aparece, desde Homero, al lado del 
mito como suministradora de normas de conducta, de criterios de 
juicio. Podemos decir que, si bien la poesía mixta y la coral pura 
presentan un toño fundamentalmente encomiástico, en la lírica mo- 
nódica el encomio es relativamente raro. En ella dominan los temas 
derivados de la parénesis y los derivados del diálogo, que en defi- 
nitiva llevan sobre todo a la manifestación de opiniones y a la crí- 
tica, vienen a parar a una intención semejante a la de la exhortación 
o paténesis: la lírica es un instrumento de acción, aunque incluya 
a veces la autojustificación del poeta o la expresión de un senti- 
miento profundo. Por otra parte, los elementos críticos del diálogo 
no están separados tajantemente de la invectiva o poema de escarnio 
lanzado por el poeta contra uno de sus rivales: pensemos, por ejetm- 
plo, en los epodos de Arquíloco. La invectiva, a su vez, se funda 
en unos determinados principios, en la admisión de unas notmas de 
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conducta violadas o ignoradas por la víctima del ataque: es decir, 
aparece en conexión con las manifestaciones de una ideología. 

La lírica literaria aparece, pues, desde el punto de vista que hoy 
nos interesa, dividida en dos sectores. Están, de un lado, la poesía 
mixta, con intervenciones de solista y coto, de Alcmán, Estesícoro, 
los epitalamios de Safo, etc.; y la poesía puramente coral de un Pín- 
dato, etc. Se trata, fundamentalmente, de poesía encomiástica que 
al tiempo propone una serie de valores por vía de ejemplo mítico, 
parénesis o manifestaciones de tipo gnómico; sólo excepcionalmente 
acude al escarnio o la sátira. De otro lado está la monodía, en la que 
el encomio es raro, apareciendo en cambio el escarnio, la parénesis, 
la manifestación de opiniones y la crítica. 

Hablamos primero de la lírica encomiástica, la mixta y coral, 
para ocuparnos después, con mayor detención, del segundo tipo que 
acabamos de mencionar. Dentro de la lírica encomiástica, es claro que 
es el elogio de los hombres y no el de los dioses lo que aquí más 
nos interesa. Pero conviene decir antes que nada que el tema original 
de esta lírica es precisamente el elogio. de los dioses y que las excep- 
“ciones son más bien aparentes. La invocación al muerto en los trenos 
ha de comprenderse a partir de la creencia de que los muertos son 
poderosos, están próximos, en realidad, a las divinidades infernales. 
No de otro modo se justifica su culto, muy semejante al de los hé- 
roes, con los cuales se identifican, ni las invocaciones a Agamenón 
o Darío en el teatro de Esquilo, ni leyendas como la de la interven- 
ción en Maratón, a favor de Atenas, de los héroes áticos. El elogio 
del novio y la novia, en el epitalamio, ha de comprenderse a su vez 
como equivalente al que se hace de dioses del tipo de Dioniso y De- 
meter, cuya llegada y boda significa la renovación de la vida; ya 
hemos hablado de esto en nuestro capítulo anterior. El mismo 
vencedor en los Juegos tiene honores semidivinos y se identifica con 
sus predecesores míticos, los héroes fundadores de las competiciones. 

Del elogio del dios en festividades de tipos diversos ha nacido, 
en efecto, el elogio del hombre destacado, en situaciones prototípicas. 
Y no ha logrado nunca desplazar en la lírica el elogio del dios. Son 
Afrodita o Eros, en definitiva, quienes provocan tanto el enaimora- 
miento como el cumplimiento del amor. En el epinicio, es raro un 
comienzo en que el poeta apostrofe al vencedor en fotma directa: 
ocurre así a veces, por ejemplo, en la Olímpica VÍ en el caso de Ha- 
gesias, en la Pítica V en el de Arcesilao, etc., pero no es frecuente. 
El poeta suele comenzar invocando a divinidades: a Zeus en la 
Olímpica IV, a Tía en la Istmica V, a Olimpia en la Olímpica VILL, 
etcétera, O puede fingir que vacila sobre a qué dios va a dirigir su 
himno, así en la Olímpica 11. El elogio del vencedor suele aparecer 
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indirectamente, mezclado con el: elogio de dioses o hipóstasis o con 
el autoelogio del poeta. Y mezclado también, claro está, con la má- 
xima, que ocupa el centro de algunos proemios y es importante en 
muchos, 

El elogio del héroe aparece, pues, asociado al elogio del dios, al 
de los Juegos, al del poeta y su poesía y a la exposición de máximas 
y normas de- conducta. Se trata, en definitiva, de asimilarle a un 
mundo de dioses, a un mundo en que adquieren carácter divino los 
supremos valores humanos y las cosas excelentes como el oro, el agua, 
la poesía, los Juegos. Píndaro no ignora, como no ignora Homero, 
las limitaciones a que está sujeto el hombre, la inmensa distancia 
que le separa del dios, su sujección al dolor y a las alternativas im- 
previsibles de la suerte. Pero su: lírica es encomio, es el momento 
de «poner fuera aquello que es bello», como dice Píndaro que hacen 
los nobles en sus consejos a Hierón en la Pítica III. Y es un elogio 
que, de acuerdo con una mentalidad aristocrática, se extiende a la 
familia del vencedor, a su patria también. El triunfo no es un mo- 
mento: es una prueba de la excelencia del triunfador, más aún, de la 
excelencia de su raza y su nación, incluso si en algún momento ha 
producido. hombres indignos. “Y de una excelencia total: física y 
moral, diríamos. No es una excelencia: aprendida, es un buen juicio 
innato, que une la negativa al desánimo, al exceso, a la mentira. 

Podríamos decir que el vencedor elogiado, y lo mismo el muerto 
y la novia, carecen casi de rasgos individuales. Representan simple- 
mente la culminación de lo humano en cuanto a fuerza y éxito, a 
cumplimiento de los distintos momentos de la vida. Una culmina- 
ción de lo humano que nos aproxima a lo divino, según la conocida 
sentencia que dice que cuando al hombre le llega un rayo divino 1 
cubre un resplandor brillante y una vida feliz !, i 

Si citamos preferentemente a Píndaro ello es porque sus Epi 
nicios son muestra mejor fuente para el conocimiento de la lírica 
coral. Pero basta volvernos a los Epinicios de Baquílides o a los Epi- 
talamios de Safo o a los mismos elogios del poeta y los coregos de 
sus poemas en Alemán para encontrat un panorama semejante. He- 
mos de llegar al escepticismo de Simónides para encontrar el famoso 
pasaje comentado por Sócrates en el Protágoras platónico, pasaje 
procedente seguramente de un treno, en el que se proclama que ser 
de verdad un hombre bueno, dotado de la suprema areié o exce- 
lencia, es no difícil, sino imposible. Simónides está lejos ya de de- 
jarse deslumbrar por el momento de gloria y de éxito y de creer que 
refleje la esencia, lo más propio y permanente, del hombre celebrado. 
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Centra, así, sus trenos en el motivo de la caducidad de la: vida más 
que en el otro, igual de antiguo, del elogio. 

Y, sin embargo, el motivo del elogio se mantiene como decisivo 
en los epigramas funerarios, influidos por la elegía y la trenética pero 
más conservadores, Cualquiera tiene en la memoria los más famosos, 
atribuidos a Simónides precisamente, en honor de los espartanos de 
las Termópilas o los atenienses de Maratón; epigramas que, a su vez, 
nos recuerdan el elogio del ciudadano muerto en la guerra en Tirteo 
y Calino. La solidaridad de la gloria del héroe y de la ciudad, la con- 
cepción de la poesía como elogio ya del dios, ya del hombre supe- 
rior, se nos aparecen aquí otra vez. Y lo mismo puede decirse de pe- 
queños poemas recitados en el banquete, tales poemas elegíacos que 
encontramos en la colección teognídea o los escolios en honor de los 
tiranicidas Harmodio y Atistogitón. O del elogio de la mujer amada, 
en Safo, fuera ya del contexto ritual y de boda. Es más, la monodia 
conserva el autoelogio del poeta, que apatecía en proemios y epí- 
logos de la lírica mixta, en Alemán sobre todo, y también en la coral: 
es uno de los temas favoritos de Píndatro. Ciertamente, el elogio del 
poeta y su poesía nunca ha sido central, eta propio solamente de 
estas partes del poema y correspondía al sentimiento de los creadores 
de la lírica literaria de representar una nueva sabiduría. Pero se 
entremezcla constantemente, en Alcmán y Píndaro sobre todo, al 
elogio de los personajes celebrados: poeta y héroe se asimilan, per- 
tenecen al mismo orden de cosas. Es notable que, en la monodia, 
haya que colocar dentro de este género una serie de poemas, por 
ejemplo, de Teognis y Solón. Sobre todo, la justificación por este 
último, en sus yambos y tetrámetros, de su política. 

Los temas encomiásticos de la lírica monódica y, sobre todo, 
de la mixta y coral llevan anexa, según decíamos, toda una concep- 
ción del acontecer humano, toda una serie de juicios de valor, lo 
que se traduce ya en paténesis, ya en argumentaciones a favor de los 
mismos. Lo que hemos dicho de las ideas de estos poetas sobre los 
dioses y los hombres, la política y la sociedad, la vida humana, el 
amor, en capítulos anteriores, todo esto se organiza, con fre- 
cuencia, en torno a estos elogios —aunque también, con no menor 
frecuencia, en torno al escarnio y la sátira. 

La lírica encomiástica tiene, pese a todo, algunos contactos con 
la de escarnio y la satírica. Píndato rechaza como objeto de abomina- 
ción a un poeta maldiciente como Arquíloco: el criticón Arquíloco 
que engorda con sus insultos y que, por ello, vivió casi siempre entre 
misetias, como nos dice la Pítica 11. En realidad, la lírica encomiás- 
tica tiene prohibido, pot una ley del género, el escarnio contra nadie, 
y sabemos que Simónides fue criticado por mencionar en un epini- 
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cio al derrotado, a un tal Crios o «Catnero», del cual se permitió 
decir, con un juego de palabras de dudoso gusto, que fue trasquilado 
mal de su grado ?. 

Pero es bien evidente que, desde el momento en que se unía 
al elogio de los hombres el elogio de la conducta humana, era di- 
fícil evitar la polémica contra otros tipos de conducta y quienes la 
propugnaban. No menos evidente es que, desde el momento en que 
el autoelogio del poeta era patte importante del poema, estaba abierto 
el camino para la crítica contra los rivales. Este es el panorama que 
encontramos ya en Píndaro, aunque no en la poesía mixta, de fecha 
anterior. Sin duda, hay aquí que contar con la influencia de la poesía 
monódica cantada en el banquete y de la monodia en general, en la 
cual la crítica, como ya sabemos y hemos de ver más despacio, era 
un elemento importante. 

¿Cómo no recordar en este contexto las críticas de Píndato, en 
su Olímpica 1, contra quienes propalan mitos irreverentes sobte los 
dioses? Su advertencia de que a veces quienes así proceden sufren 
castigo no difiere en lo esencial de las maldiciones y amenazas de 
un Arquíloco contra ciertos impíos, ni de la crítica religiosa de un 
Jenófanes y sus dicterios contra Homero y Hesíodo. O piénsese en 
su crítica, en la Olímpica 1, contra quienes, al contratio que el poeta, 
nada saben por nacimiento y sí por aprendizaje, cuervos que se en- 
frentan al ave divina: quizá Baquílides y Simónides al propio Píndaro. 
O en la polémica contra «el pueblo violento» en la Pítica 11 y en 
tantos y tantos momentos en que el poeta de Tebas ataca con ardo 
a sus adversarios. ., 

En sus manos la poesía encomiástica adquiere, a veces, tonos que 
más bien nos recuerdan la poesía polémica de un Arquíloco, un 
Solón o un Teognis. Peto es que Píndaro estaba al final de todo un 
período y defendía una ideología por todas partes combatida. Es 
Teognis sobre todo el que le es paralelo: el noble desterrado y hu- 
millado por el poder del pueblo. No resuenan en Píndaro tan claros 
los temas de la traición de los amigos, de la humillación que impo- 
nen los nuevos ricos, de la violencia de las luchas políticas: un manto 
de sophrosúné y distancia envuelve toda su poesía en la que, por ley 
del género, domina pese a todo lo encomiástico. Pero se ha ptodu- 
cido, en cierto modo, un sincretismo. 

Es el momento, por lo tanto, de volver más arriba y remontat- 
nos a las primeras fases de la poesía de escarnio, de la poesía crítica 
y, más arriba todavía, a sus otígenes rituales y populares. Pues si 
hemos dicho al comienzo que la más antigua lírica era fundamental- 
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mente encomiástica, con ello dejábamos en la sombra un sector de 
ella que, siendo sin duda siempre marginal, no por ello dejó de 
ser importante. Y no tanto en sí como por las importantes deriva- 
ciones que produjo, concretamente los elementos críticos de la lí- 
rica de que estamos hablando: de la lírica monódica fundamental. 
mente, peto también, como acabamos de ver, de la coral. 

La poesía de escarnio presenta esquemas muy variables. Puede - 
dirigirse a un individuo, del cual se hace simplemente mofa: así, 
Arquíloco se burla en su epodo V del adivino Batusíades, al que 
roban en casa mientras profetiza al pueblo; o.en otros dos epodos 
de personajes de Paros que, por su vanidad, compara con el mono; 
o en un dístico elegíaco, de la hetera Pasífila, «la amiga de todos», 
cuya «hospitalidad» comenta entre bromas equívocas. Otras veces el 
escarnio va acompañado de la amenaza: en su primer epodo, Ar- 
quíloco ataca a Licambes que, violando el juramento, le ha negado 
la boda de su hija Neobula, y le cuenta la fábula del águila traicio- 
nera y la zorra, que logra de Zeus el castigo de la primera. El es- 
carnio puede ir también acompañado de una maldición: así en el 
ptimero de los epodos de Estrasburgo, atribuidos a Hiponacte ?, 
el poeta desea que un enemigo sea artojado, en naufragio, a la 
inhóspita costa de Tracia; cf. también Hiponacte 25, 115, Teog- 
nis 894, Alceo 129, etc. O puede el poeta, bajo la forma de 
consejo, señalar a su víctima cuál puede o debe ser su destino: en 
otro de los epodos de Estrasburgo, el número 118 de nuestra edi- 
ción de Hiponacte, el poeta aconseja a su víctima, el sacrílego Sanno, 
sometetse al trato que recibe el fármaco, azotado y lapidado a la 
orilla del mar. También puede exhortar a alguien a atacar a la vícti- 
ma: así frecuentemente en Alceo, en Teognis *, 

Evidentemente, el tema del escarnio y la maldición ha tomado 
formas variadas. El poema de Hiponacte deseando el naufragio a 
su enemigo es una inversión del canto de despedida, el propempti- 
kón, del que existen ejemplos tan bien conocidos como el poema 5 
de Safo, en que ésta pide a Afrodita y las Nereidas que su hermano 
retorne felizmente de su viaje pot mar. El otro poema, relativo a 
Sanno, modifica claramente los escarnios dirigidos tradicionalmente 
a los fármacos, esas víctimas propiciatorias que, según una vieja tra- 
dición, algunas ciudades griegas maltrataban en ciertas fiestas 
para liberarse de sus faltas. El epodo contra Licambes mezcla 
el tema del escarnio y la maldición con el del castigo enviado pot 
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Zeus: en otro fragmento, el 122, el poeta se dirige directamente al 
padre de los dioses: «Zeus padre, no celebré la boda». 

Las combinaciones que el tema del escatnio ha contraído con 
otros varios, las infinitas gradaciones del mismo, que lo llevan a con- 
vettirse, en ocasiones, en burla amistosa o en ironía, incluso del poeta 
respecto a sí mismo, no quitan nada al hecho de que es, en sí, uno 
de los temas típicos de la antigua lírica que no es, por tanto, sola- 
mente encomiástica, como ha podido parecernos en algún momento. 
Es un tipo muy antiguo, sin duda, aquel en que se comienza con 
un vocativo de la persona escarnecida: así en Hiponacte 28 («Ok' 
Mimnes»), 118 («Oh Sanno»), en el propio Arquíloco 17 («Past- 
fila»), 77 («Oh Cerícides»). El vocativo puede estar también, claro 
está, en otros lugares del poema: así en Arquíloco 216 («Oh Peri- 
cles»), Anacreonte 60 («Oh Erotima»). El tipo es, evidentemente, 
paralelo al encomiástico en que se comienza con el nombre del dios 
en vocativo o también con el nombre del hombre, aunque esto sea 
menos frecuente. Por supuesto, no es el único. La persona befada 
puede ser mencionada, por ejemplo, en nominativo: así el Artemón 
de Anacreonte 82, cuya antigua miseria y presente relajación se li- 
mita a describir el poeta. O bien éste puede hablar de sí mismo en 
primera persona, calificándose, por ejemplo, de viejo, como hace el 
mismo Anacreonte en varios poemas. Pero también el encomio del 
dios o del personaje celebrado o del propio poeta puede realizarse 
de esta manera y no solamente comenzando con un vocativo. * 

Hay, evidentemente, un paralelismo. Pero es el mismo parale- 
lismo que se da entre la oración y la parodia de la misma, entre la 
solemnidad teligiosa y el chiste, etc., etc. La fiesta religiosa, de la 
que viene toda la poesía, todo el teatro, tiene uno al lado de otro 
los dos aspectos. Está hecha de contrastes que se subsumen en una 
unidad. Y precisamente esto nos explica la raíz profunda del escarnio 
y de otros elementos, como la obscenidad y la grosería, que están 
íntimamente unidos con él. Sobre este tema hemos de detenernos 
antes de seguir. ado 

La fiesta es el momento en que se invoca al dios mediante un 
ritual que asegura su ayuda: su ayuda al servicio de la prosperidad 
de toda la comunidad, del crecimiento de la vida, tras la pausa in- 
vernal, en sus más vatios niveles, El sentido de la boda no es dife- 
rente, aunque se refiere a un círculo familiar: en realidad, el ritual 
de la boda, tal como lo conocemos en Lesbos, con el cortejo que 
busca a la novia, con el que la conduce a su nueva casa, con los fin- 
gidos enfrentamientos entre jóvenes y doncellas y los elogios del 
novio y la novia, enlazados al mundo divino y al mundo vegetal, 
en nada es diferente de rituales en torno a la llegada de un dios o 
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una diosa y su «boda sagrada» en el país. Incluso la fiesta funeraria, 
al significar el cumplimiento del ciclo de la vida, favorece la vuelta 
al comienzo, la pacificación de las fuerzas hostiles. 

Ahora bien, aquí encontramos ya un elemento que no vacilamos 
en calificar de «festivo» y que se centra en la expulsión de algo que 
ya ha cumplido su ciclo. Este elemento es normal en muchas fiestas 
y no sólo en las funerarias. Sabemos, por ejemplo, que el fármaco, 
del que acabamos de hablar, era despedido con elegías trenéticas 
al son de flautas, llorado. Pero era también befado, perseguido, la- 
pidado. Y el fármaco es el prototipo de los personajes escarnecidos 
por Hiponacte, pot otros líricos y por la misma Comedia ática. Su 
expulsión es purificación, En las Tergelias de Atenas el fármaco era . 
expulsado y luego se traía la eiresióné o mayo, el símbolo de la re- 
novación de la vida. De igual modo la fiesta comporta el elemento de 
expulsión del mal, de purificación, al tiempo que el de traída de la 
nueva prosperidad y fecundidad. 

Poesía encomiástica y poesía de escarnio tienen, así, sus raíces en 
la fiesta; son complementarias más que contradictorias. Ello se ve 
más claro todavía si se piensa en cuáles son los rasgos que se escat- 
necen en los personajes injuriados. 

Curiosamente, a veces estos rasgos se refieren, simplemente, a su 
pertenencia a un sexo o una edad determinadas. Hay sátitas del viejo 
y de la vieja; los hay de las mujeres y no faltan otras, en boca de 
mujeres, de los hombres. El viejo puede ser Anacreonte, la vieja 
puede ser Neobula: esto no quita nada a que se trata de motivos 
tradicionales. Los orígenes están clatos y a ellos hemos aludidos ya 
en capítulos anteriores: se trata de agones o enfrentamientos de 
jóvenes y viejos, hombres y mujeres, sobre los que tenemos datos 
relativamente abundantes y que se practicaban en fiestas de diver- 
sas ciudades. Son enfrentamientos con final fijo, semejantes a los que 
conocemos fuera de Grecia en fiestas varias de primavera. Las mujeres 
que se enfrentan a los hombres en la Lisístrata de Aristófanes logran 
una victoria que consiste en la reconciliación de los sexos y la reno- 
vación del trato sexual. Sabemos que las mujeres que se enfrentaban 
a los hombres en Argos y en Colias (en el Atica) eran igualmente 
vencedoras: sin duda, el significado era. el mistno. Aquí no hay ex- 
pulsión ni purificación, sino un momento de oposición previo a aquel 
otro en que la vida. se renueva, 

Otro debía ser el caso en las fiestas en que coros de jóvenes y 
viejos se oponían, como sabemos que sucedía, por ejemplo, en las 
Gimnopedias espartanas y Como se repite en comedias tales como 
las Avispas de Aristófanes. En la comedia el tema es claro: el viejo 
es siempre derrotado, tiene que ceder o adaptarse. Debía de haber va- 
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riantes: el tema del viejo enamorado y naturalmente fracasado tiene 

a su lado, en la lírica, el de la vieja acusada de lasciva. En la comedia 
hay paralelos a ambos temas. Y hay, en una escena de la Asamblea 
de las Mujeres, el enfrentamiento, de origen tradicional, de la joven 
y la vieja por el amor del joven. En definitiva, las fuerzas hostiles 
a la renovación de la vida o las que, fuera de tiempo, pretenden con- 
tinuar su papel, deben ceder, antes de que la nueva vida llegue. 
Una vez más, los temas agonales y los eróticos están íntimamente 
unidos. : 

Y como eta en la fiesta, es en la lírica, su heredera, que no sólo 
conserva los temas de escarnio contra el viejo o la mujer, sino 
también la unión íntima de estos temas con los temas eróticos. Y, 
añadamos, con los temas obscenos. La obscenidad ritual, en el len- 
guaje, el gesto, la ofrenda de figuras con formas sexuales, etc., es 
conocido en una serie de fiestas agrarias. En la procesión de Eleusis, 
una vieja mimaba a Baubó, la que con un gesto obsceno hizo reír a 
Deméter en medio de su angustia. En las Haloas eran plantados 
falos en los campos, en las Arreforias los objetos misteriosos 
eran sin duda de tipo sexual, en los misterios de Samotracia había 
vulvas esculpidas a la entrada del santuario. En las Haloas y las 
Tesmoforias era de ritual el lenguaje obsceno de las mujeres. 

¿Estos elementos, que se combinan tanto con los eróticos como 
con los de escarnio, se han perpetuado en una parte de la lírica y en 
la comedia. En el origen tenían un sentido de purificación, de aleja- 
miento del mal, de propiciación de la fecundidad también. 

Son muy antiguas, como puede verse, las raíces de todos estos 
motivos de la lírica. Tanto que nos llevan a zonas de la religión en 
que la palabra era absolutamente secundaria y más el verso. En los 
agones era sin duda la acción lo primordial, la palabra debía de limi- 
tarse a meras exclamaciones ultrajantes, o de amenaza. Sabemos, tatn- 
bién, de los insultos que intercambiaban los iniciados que iban a 
Eleusis al pasar el puente de los Ritos; de los que lanzaban desde 
los catros los acompañantes del cortejo de Dioniso en las Anteste- 
rias de Atenas; y de las pullas lanzadas al público por los 'cortejos de 
los falófotos y otros comos dionisíacos. El himno a Hermes, de la 
colección de los Himnos Homéricos, nos habla ya de las bromas que 
se lanzaban entre sí los jóvenes participantes en la fiesta. Es decir: 
no sólo en los agones entre dos comos o entre un como y un opo- 
nente se desarrollaba este tipo de manifestaciones orales, sino tam- 
bién entre un como y el público o entre los participantes en la fiesta. 
La lírica, por supuesto, ha tendido a personalizar: a componer poe- 
mas extensos dirigidos contra individuos determinados, con su nom- 
bre propio. Pero en el banquete, con frecuencia, el intercambio de 
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pullas y de burlas, como vemos en la escena final de las Avispas de 
Aristófanes y adivinamos leyendo la colección Teognídea, conservaba 
en cierta medida el antiguo ambiente original de este tipo de lírica. 

Pero hemos de retroceder, Es claro que no sólo a la pertenen- 
cia a un sexo o a un grupo de edad se refieren los escarnios de la 
lírica ni se referían los de la poesía festiva y tradicional que la pre- 
cedió: a veces, y más frecuentemente, se basan en determinados cotn- 
portamientos. Hemos visto que Arquíloco condena a Licambes nada 
menos que como violador de la ley de Zeus y sujeto a castigo por este 
dios. El poeta se convierte en defensor de la moralidad: es un sopbhós, 
un maestro de la ciudad, no menos cuando ataca a determinados in- 
dividuos que cuando propone normas de conducta en el banquete o 
en la ciudad o en la vida en general. Si en la fiesta los elementos de 
expulsión del mal y traída de la felicidad eran solidarios, también 
lo son, en los líricos, los de enseñanza positiva y enseñanza nega- 
tiva. Aristófanes se califica a sí mismo, en la parábasis de Las Avis- 
pas, de «purificador» de la ciudad, en razón de que defiende la 
Justicia, : 

Es claro que los temas de escarnio de los líricos arrancan de 
estratos muy profundos. Convendría pasar una revista a los temas 
más importantes, para poder luego ejemplificar cómo fueron modi- 
ficados de acuerdo con la nueva mentalidad o con el pensamiento 
de los distintos poetas. 

Un motivo frecuente de injuria, referido a los hombres, es el 
de acusarles de afeminados: así en el caso del flautista atacado en el 
epodo II de Arquíloco, así en el fr. 28 de Hiponacte sobre Mimnes 
y en el mismo Anacreonte 54: el que el motivo aparezca en un cul. 
tivador de la poesía homoetótica, una derivación evidentemente re- 
ciente, como es Anacreonte, certifica que es tradicional. En el fr. 82 
del mismo poeta, contra Ártemón, se une una acusación contra la 
relajación en general. Se condena también, en el hombre, el incesto, 
así en el caso de Búpalo, atacado por Hiponacte; en cambio, no 
hay condenación del adulterio masculino salvo esporádicamente *; sa- 
bemos por Critias $ que Arquíloco se jactaba de él. Pero sí hay un 
ataque contra la avidez sexual de las mujeres en general y el adulte- 
rio femenino en particular. Es este tema el más destacado, sin duda, de 
todos los ataques contra las mujeres que, procedentes de los antiguos 
agones, han dejado su huella no sólo en la lírica, sino también en el 
teatro. Arquíloco insiste en forma desgarrada en la lubricidad de la 
vieja Neobula y escarnece a la hetera Pasífila; la mujer lujuriosa des- 


5 Teognis 581. 
6 En Eliano, V. A. X 13. 
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taca en los catálogos de mujeres de Semónides y Focílides, se nos apa- 
rece en Anacreonte, en Hiponacte, en Praxila, en Teognis. Es bien 
clara la raíz de estas posiciones, aparentemente tan diversas: junto al 
tema etótico, heterosexual, de la antigua fiesta, se nos aparece la con- 
dena de aquellas otras formas de amor que van en contra de la reno- 
vación de la vida o que minan una organización social basada en el 
matrimonio, en el que la mujer debe mantener la línea no intertum- 
pida de la familia. 

Esas mismas raíces antiguas nos explican el hecho, a primera 
vista poco comprensible, de la injuria contra el mendigo y el ham- 
briento, tan frecuente, sobre todo, en Hiponacte. No es ya sola- 
mente que Sanno sea sactílego, robe del altar como el águila de 
Arquíloco: es que todo lo relacionado con la miseria, la esterilidad, 
la muerte, es abominado, debe perecer para ia paso a una vida 
nueva, a la abundancia. 

Fuera de estos motivos los más importantes son los de per- 
jurio y sacrilegio, casos del Licambes de Arquíloco, el Sanno de 
Hiponacte, el Pítaco de Alceo. Pero tal vez esta posición religiosa 
sea relativamente reciente y sea más adecuado considerar esta con- 
ducta como un caso especial de la húbris, el abuso y exceso consis- 
tente en salirse de lo que a un hombre le es tolerado, en abusar de 
otro, De esta búbris se acusa a Licambes y Pítaco y a tantos otros 
personajes escarnecidos más. La mentira y traición que Timoctreonte 
echa en cara a Temístocles 7, la traición e infidelidad de los amigos . 
de Teognis, todo esto entra ya en este capítulo, del cual se pasa 
a desarrollos políticos y moralizados del tema. Pero en su oti- 
gen la húbris del individuo ha de entendetse como comparable a la 
de los viejos que no quieren ceder el puesto a los jóvenes o las mu- 
jeres que no quieren someterse al amor, o lo llevan fuera de los lí- 
mites admitidos. Hay un orden natural y humano que la fiesta re- 
nueva y contra cuyos oponentes actúa. La paradoja es que, si bien 
la esencia de la fiesta es la tolerancia del exceso, de la salida oca- 
sional de la notma, ese exceso es también criticado; Arquíloco se 
burla del glotón Pericles que acude a una comida sín ser invitado y 
se hace burla también de la gula en Asio* e Hiponacte ?, 

Los temas de censura son el reverso, es bien claro, de los de elo- 
gio y exhortación que hemos visto al comienzo y, sobre todo, en los 
dos primeros capítulos de esta parte; una vez más, todo casa dentro 


7 on cf, 729. 
3 Fr, 135. 
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de la lírica, aunque no todos los temas sean admisibles en todos sus 
géneros. Todavía hemos de hacet ñotar la sátira de la cobardía, así 
en el tema de la pérdida del escudo por Arquíloco o Alceo, y el 
de la vanidad mentirosa, satitizada por Arquíloco bajo la figura del 
mono. La diversidad de los ataques contra hombres y mujeres carac- 
teriza bien a una sociedad. Las mujeres son escarnecidas como lú- 
bricas y adúlteras —además de otros temas como el de la ebriedad, 
la vagancia, la suciedad. Los hombres son atacados en razón de 
homosexualidad, cobardía, relajación, excesos que culminan en el 
perjurio, el sacrilegio, la traición, 

Los motivos de enfrentamiento y escarnio de la antigua fiesta, 
destinados a favorecer la llegada del verdadero orden y la renovación 
de la vida, se mantienen así sustancialmente, aunque no sean intet- 
pretados ya en forma religiosa ni mágica, al servicio de una sociedad 
que no ha cambiado demasiado, Trátese de maldición, escarnio o sim- 
ple sátira o broma, en definitiva el poeta lírico es también en este 
caso alguien que trata de lograr una acción eficaz sobre los hombres 
de la ciudad. La concepción más antigua de la maldición es que obra- 
ba por sí misma: las leyendas sobre el suicidio de los personajes 
atacados por Arquíloco o Hiponacte tiene esta raíz. Posteriormente, 
es el factor de razón del ataque y su adscripción a valores generales, 
su repercusión social, lo que cuenta. Exhortación, ataque, máxima 
tienen, en definitiva, la misma función. Y el poeta sigue conservando 
su «papel» de «sabio», de mantenedor de un orden tradicional con- 
cebido, por lo demás, de maneras muy diversas; de reformador de 
todas las desviaciones, también. 

Por otta parte, dentro de una temática general el poeta inserta 
sus temas particulares de amor, de odio, de opiniones diversas. Por 
ejemplo, el tema de la mujer decadente que intenta devorar a los 
jóvenes es aplicado por Arquíloco a su tratamiento de Neobula 
cuando ultraja a ésta comparándola con el león viejo que intenta 
atraer a su cueva a los animales o cantando simplemente *: 


No está tan floreciente como antes tu suave piel, pues ya se marchita y el 
surco de la vejez funesta te derrota, 


O insultándola: 
gorda, mujer pública, prostituta, corrompida, 


Conviene que nos detengamos un momento para considerar, pri- 
meto, hasta qué punto es todo esto convencional, y luego, cómo 


10 Fr, 80. 
11 Fr. 88, 
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és adaptado al sentir del poeta. En primer lugar, es claro que el ul- 
traje le ha sido inferido a Arquíloco por Licambes, no por Neobula:; 
es el padre el que concede la boda de la hija. Pero, desde un punto 
de vista de una sociedad patriarcal, el ultraje le ha sido inferido 
por toda la familia, incluso la hija, y el deseo de venganza alcanza 
también a ésta. Desde un punto de vista personal, Arquíloco ha sen- 
tido, antes de la promesa de Licambes o antes de su violación, el 
amor por Neobula 1: : 


Tal deseo de amor, envolviéndome el corazón, 
extendió sobre mis ojos una densa niebla 
robándome del pecho mis tiernas entrañas... 


Ahora se siente traicionado, como se ve también por el frag- 
mento del eclipse 1%, en que la conversión del día en oscuridad y 
la traición de Neobula hacen decir al poeta que ya no se puede 
extrañar de nada, 

Arquíloco va a vengarse, pues, Neobula, lanzará contra ella 
sus yambos. Si Neobula, en el momento de la frustrada boda, era 
sin duda más joven que él, como era habitual, es de suponer que en 
las alegaciones de Arquíloco sobre su envejecimiento haya mucho de 
exageración. Y no menos en los adjetivos que la califican de prosti- 
tuta: no es ésto verosímil en una hija de una de las familias nobles 
de Paros, Arquíloco utiliza, simplemente, el esquema del ataque 
contra la vieja, el mismo que usa Aristófanes en la Asamblea y el 
Pluto, Pero no se limita a repetirlo. El epodo VIII, a que nos es- 
tamos refiriendo, incluye en su parte central los antiguos recuerdos 
de amor del poeta, El contraste o relieve que esta parte central de 
los poemas líticos ofrece no está conseguido esta vez con ayuda del 
mito, ni tampoco de la fábula, innovación de Arquíloco en otros epo- 
dos: sino con los recuerdos de los felices tiempos lejanos, en forma 
parecida a cómo hace Catulo en su famoso poema a Lesbia. Una 
situación personal ha sido introducida, un tanto forzadamente, en 
un antiguo esquema; pero este esquema es alterado en forma tal 
que nos permite penetrar más que en la realidad de los hechos, en 
las emociones cambiantes del poeta. 

En el epodo recién descubierto, que mencionábamos en el ca- 
pítulo anterior, referente a la seducción de la hermana menor de 
Neobula por el poeta, aparecen otra vez los mismos temas. Aquí 
junto al deseo del poeta y a la belleza y juventud de la doncella 
domina el tema del escarnio de Neobula **: 


12 Fr, 86, 
13 F». 206. 
M Fr, 478, 245, 
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A Neobula, que otro hombre la posea: está fofa, su flor virginal se ha: mar: 
chitado y la Bálleza que antes tenía; no ha contenido su deseo inmodeérado, 
ha mostrado su verdadero ser esa mujer frenética; que se vaya a los cuervos; 
no voy a tener una mujer así y ser objeto de burla para los vecinos; te pre- 
fiero con mucho: tú no etes infiel.ni doble y ella es muy ardiente, tiene 
muchos amigos. 


Otra vez encontramos mezclado el tema del escarnio con el tema 
erótico, aquí referente a la hermana: el poeta, que critica a Neo- 
bula y parece vengarse de ella con su seducción de la hermana, no ve 
nada criticable, parece, en su propia conducta. 

Veamos ahora cómo este mismo tema de la vejez ha sido utili- 
zado por Safo y Anacreonte, en este caso con referencia a sí mismos. 
En su fragmento 58 Safo describe los efectos de la vejez en su pet- 
sona: sus cabellos se han hecho blancos, sus miembros no la sos- 
tienen; es lo que también dicen de sí mismos Alemán a las mucha- 
chas del coro en su £r. 26, Ibico en su fr, 287, es un tema de Ana- 
creonte también. Pero Safo no nos cuenta su miedo a entrar en la 
competición amorosa, como Íbico, ni su temor a la muerte, como 
Anacreonte: solamente su resignación 15; 


¿Qué podría yo hacer? No puedo convertirme en la Autora de brazos de rosa. 
En otro fragmento contesta así al hombre que la pretende 1: 


Siendo amigo mío, búscate un' amor más joven: no soportaré vivir contigo 
siendo más vieja. 4 

El tema de la Neobula arquilóquea está, pues, invertido. 

Este tema lo encontramos, libre de sus motivos escabrosos pero 
acompañado de melancolía, en Anacreonte. El mismo cuenta Y 
cómo Eros le arroja la pelota roja y le invita a la danza y el 
amor con la muchacha de sandalias de colores, que huye de sus ca- 
bellos blancos; describe $ sus cabellos blancos, sus dientes enve- 
jecidos, llora por los pocos años que le quedan de vida y por el 
temor al Tártaro, del que no se vuelve nunca. Pero siempre en un 
amable tono menor, que concuerda con todo lo que sabemos de su 
personalidad. El poeta se hace todavía ilusiones. Llama * a la potra 
tracia, a la muchacha que le huye, que no sabe lo que es un jinete 
experto. O canta francamente ?: 


15 Er. 58, 
16 Fz, 121, 
17 Fr, 13. 
18 Fs, 36, 
19 Fr. 78. 
20 Fr. 74. 
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Hazme caso a mí que soy viejo, muchacha de hermosos cabellos, de pelo 
dorado. 


Nada queda aquí del ultraje contra el viejo enamorado que se 
ve, por ejemplo, en el fr. 119 de Alceo, como en Arquíloco veíamos 
el dirigido a la vieja enamorada. Solo una leve coquetería, un ligero 
tinte de melancolía en el hombre que ve pasar los años. 

Pero dejemos este tema de la vejez, al que hemos dedicado otro 
capítulo en que tocábamos otros aspectos varios del mismo. Aquí 
nos interesaba hacer ver el juego entre lo tradicional y lo personal. 
Este juego es constante. Á veces nos lleva a echar de menos rasgos 
individuales en los personajes atacados: encontramos idénticos, en 
Alceo, a los tiranos Pítaco, Melanipo, Mírsilo. Son simplemente los 
hombres de abuso, los que rompen el juramento y tiranizan al pue- 
blo: el prototipo del héroe malvado, aquel que en el teatro aparece 
bajo los rasgos de un Egisto o un Cleón. Heredan a los representan- 
tes de las fuerzas hostiles que eran perseguidas en los agones bajo 
nombres míticos o en la figura del fármaco; reproducen sin duda 
los gruesos trazos de los escarnios en cortejos dionisíacos y deme- 
tríacos. Basta que el poeta no sea Alceo, sino. Teognis, para que se 
atribuyan los mismos rasgos de búbris, abuso, a los hombres del 
pueblo, a los caudillos democráticos sobre todo. O que sea Solón 
para que igual retrato se aplique, de un lado, a los aristócratas que 
se salen de los límites de lo que es aceptable y esclavizan a los cam- 
pesinos, haciéndose dueño de sus tierras; y, de otro, a los jefes del 
pueblo que quieren expropiar a los nobles. Pero Solón va más lejos 
y, también él, moteja al tirano: a un Pisístrato, contra el cual pre- 
vino vanamente al pueblo. 

Hay, naturalmente, matices, que acaban de perfilarse en la for- 
mulación de doctrinas políticas más concretas, así en el caso de Solón. 
También en el de Atquíloco. Peto precisamente éste hace ver cómo 
el escarnio y la sátira gustan aparecer en forma tópica y tradicional. 
Arquíloco utilizó, efectivamente, los animales de la fábula para de-. 
finir a sus personajes: el león, la zorra, el ciervo, el mono. Los rasgos 
fijos del animal le hacen muy apto para simbolizar los distintos tipos 
humanos: este es un recurso bien conocido de Homero y conocido 
también de un Semónides, que hace descender a los distintos tipos 
de mujeres de distintos animales. Pues bien, Arquíloco llegó a más 
al introducir un género popular, como es la fábula, dentro de sus 
epodos. En él el mono que en su ansia por la comida descubre su 
naturaleza de mono, perdiendo sus ricas vestiduras, o el que llora 
al ver las supuestas tumbas de sus antepasados, son caticatura de 
ciertos nobles de Paros, como el león viejo lo es de Neobula o la 
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correspondientes a las que entran, es una figuración del propio poeta. 

Con esto llegamos al momento en que éste utiliza, al referirse 
a sí mismo, no sólo los temas del elogio de la propia sabiduría, sino 
los satíricos. La zorra de Arquíloco es desde luego sabia, pero en 
otro fragmento el mismo animal, que desenmascara al mono, es cali- 
ficado de engañoso o taimado (fr. 77). Arquíloco no se hace ilu- 
siones sobre sí mismo. En otro lugar se compara con la cigarra, que 
canta de todos modos y más si se la coge del ala —es decir, el poeta 
es de por sí violento e injurioso y más si alguien como Licambes le 
excita ?, También es el erizo, que sólo sabe una cosa, pero grande: 
el arte de defenderse con sus púas %. Arquíloco es comparable, uti- 
lizando estos temas animales, con Safo o Anacreonte utilizando el 
de la vieja y el viejo. a 

Claro está, al llegar aquí estamos ya muy lejos del escarnio y el 
ultraje. Pero no sólo con telación al poeta, sino a otras personas 
también, hallamos el paso a la sátira y la ironía. Arquíloco puede 
dirigirse a su amigo Pericles, calificándole de parásito %, sin que 
en ello parezca entreverse otra cosa que una broma amistosa. El 
mismo es el caso, seguramente, de algunos de los epodos. Y lo es 
el de la sátira del general Glauco, amigo del poeta ; 


No me gusta un general de elevada estatura ni con las piernas bien abiertas 
ni uno orgulloso de sus rizos ni afeitado a la perfección: 

que el mío sea pequeño y patizambo, 

bien firme sobre sus pies y todo corazón. 


Hay que compatar el elogio fingido y, sin embargo, amistoso ?: 
Canta a Glauco, el del elegante peinado en forma de cuerno... 


En momentos como estos, sátira e ironía son una vestidura trans- 
parente que no ocultan, sino que ponen de relieve, la intimidad y la 
solidaridad del poeta con la persona a que se dirigen. Ni es de creet 
que este procedimiento sea siempre moderno. Los enfrentamientos 
de coros masculinos y femeninos en los epitalamios, tales como se nos 
presentan en Safo y en la imitación catuliana, son un momento pro- 
visional antes de la unión atnotosa, ño teptesentan más que una patte 
de la verdad. Y la descripción humorística del gigantesco portero que 
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impide la entrada a la cámara nupcial, aquel cuyas sandalias fueron 
hechas con cinco pieles de vaca por diez zapateros, viene a equivaler 
al elogio en tono épico del novio, tan alto como Ares, En defi- 
nitiva, la sátira y la ironía de una parte, el elogio tradicional de otra, 
son dos maneras de contemplar una misma realidad, unitaria y 
varia al mismo tiempo. ] 

Y de la misma manera que, a partir del elogio, de la paténesis 
y del treno surge el vasto caudal de la reflexión de la lírica, a la cual 
confluyen también la máxima y el mito, de tradición épica, también 
a partir del escarnio, la sátira y la ironía surge otro componente nue- 
vo, moderno: la crítica. En realidad, la crítica es desde el comienzo 
mismo solidaria del escarnio: se critican una serie de formas de con- 
ducta de las que nos hemos ocupado más arriba. Pero, en cierto modo, 
aunque el tema del epodo 1 de Arquíloco sea pata nosotros funda- 
mentalmente el del castigo del abuso y el perjurio por Zeus, la misma 
organización del poema demuestra que para el poeta lo esencial era 
todavía el ataque personal, la venganza de una afrenta. En un mo- 
mento dado, sin embargo, las personas atacadas pasan a ser anónimas. 
Entonces es el momento crítico el que ocupa el primer plano: un 
momento crítico solidario, por supuesto, con las doctrinas positivas 
que el poeta sostiene. 

Piénsese en Solón, por ejemplo. En una serie de poemas se ataca 
en general a los atenienses o bien a los ticos que abusan o a los insa- 
ciables jefes del pueblo: y se les avisa de que éste es camino de ruina 
para toda la ciudad. No hay nombres propios, no hay, muchas veces, 
apóstrofos siquiera. El poeta se limita en un poema como la Euno- 
mía? a hablar de la injusticia de los hombres del pueblo o de 
los ciudadanos que se dejan persuadir por la riqueza. Esa acu- 
sación, esa crítica, va unida a doctrinas positivas sobre los resultados 
de una conducta tal. En el poema de Salamina % el ataque contra 
Atenas, que no se atreve a conquistar las islas, es indirecto: 


¡Fuera yo entonces folegandrio o sicineta y no ateniense, cambiando de patria! 


Solón moteja a Atenas como inferior a esas pequeñas islas —y, 
también aquí, la crítica de un comportamiento va seguida de la pa- 
rénesis, de la exhortación a la acción, igual que en los conocidos 
poemas de Tirteo y de Calino—. Pero el ataque está todavía más 
ausente en la elegía a las Musas. El poeta desea riqueza, pero con jus- 
ticia, siguiendo con el tema del castigo que recibe el hombre in- 
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justo. Pero su ataque contra éste aparece solamente en forma: de 
reflexión sobre la conducta de los mortales en general ?: 


Y, sin embargo, los hombres, tanto los afortunados como los míseros, pensa- 
mos así: cada uno alimenta largo tiempo una vana esperanza hasta que sufre 
una desgracia, y sólo entonces se lamenta... 


Sin embargo, es en la colección teognídea donde el juego de los 
escarnios y los elogios, las afirmaciones y la ctítica, aparecen más al 
descubierto. En ciertas secciones de esta colección, que sólo en época 
helenística acabó de alcanzar su forma actual, se encuentran huellas 
del antiguo diálogo entre los participantes en una fiesta o cortejo 
y los miembros de cortejos o coros opuestos. Si en 887-888 se dice: 


No prestes demasiado oído al heraldo mientras grita largamente; pues no 
estamos luchando por la tierra de nuestros padres, 


los dos versos que siguen contestan: 


Pero es vergonzoso no atreverse a dirigir la vista a la guerra lacrimosa que 
llega y viene montada en sus veloces caballos. 


Hay muchas huellas de este proceder; y en cuanto a la presen- 
tación de los poemas, alternan como prácticamente equivalentes la 
paténesis (dirigida a veces a un simple «tú»), la exposición directa 
de una opinión, la prohibición, la crítica. Esto es, sin duda, lo que 
sucedía en el banquete, añadiéndose la parodia de los versos de otro 
comensal, las burlas recíprocas, los enigmas y sus contestaciones: la 
escena de las Avispas, ya aludida, en que Filocleón y Bdelicleón hacen 
el ensayo de un banquete, deja esto bien claro. 

Con esto podemos terminar. La lírica literaria griega ha expan- 
dido y profundizado la antigua lírica ritual, dejándola reducida, en 
definitiva, a dos géneros, el coral puro y la monodia. Ha creado, 
eso sí, géneros diferentes, según la ejecución, el metro, el dialecto, 
el dios a quien se dirige el poema o el lugar de su ejecución, el con- 
tenido. Ha eliminado, casi completamente, los elementos miméticos 
y dialógicos de la antigua lírica, 

Hay, sin embargo, gran continuidad con ella, al tiempo que 
grandes diferencias. Continúa dominada por los temas hímicos o de 
elogio, en los cuales, en sentido amplio, incluimos los treméticos y 
epitalámicos, y por los de escarnio y sátira. Unos y 'otros tendían a 
favorecer la regular alternación de la vida y. de la muerte, a traer 
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en el momento adecuado la prosperidad de la ciudad. Esto se mari- 
tuvo y aun se desarrolló: el poeta, cada vez más, fue considerado, 
por los demás y por sí mismo, como el sabio por antonomasia, aquel 
que sabe cómo atraer la protección divina y alejar aquello que es 
nocivo. Pero, naturalmente, hay un desarrollo. La lírica ha cultivado 
ampliamente los temas de la conducta humana, colectiva e indivi- 
dual, ha creado toda una filosofía de la vida humana que luego ha 
sido continuada pot el teatro. Pero la lírica no es simple exposición 
aunque también nos traslade los sentimientos del poeta: sigue siendo 
una lección, una enseñanza. Y ya no sólo en un marco puramente 
religioso, sino también en uno que nosotros llamaríamos de sabi- 
duría humana. Aunque esta oposición deja de tener la claridad que 
entre nosotros tiene. 

Los más varios motivos se entremezclan en nuestros restos de 
la lírica, por lo demás exiguos. En ellos se combinan los temas que 
luego la tragedia y la comedia clasifican como pertenecientes a dos 
órdenes de cosas y de sentimientos diferentes. En un mismo poeta; 
un Arquíloco, por ejemplo, encontramos los temas trágicos refe- 
rentes a la incapacidad del hombre para hacerse dueño de su destino 
y los temas cómicos del escarnio, la sátira, “el sexo, la comida. En 
un Álceo, una Safo encontramos una combinación de temas que 
tampoco responde a las clasificaciones posteriores. Por otra parte, 
hay momentos de la lírica que por su libertad y su audacia se tat- . 
datá mucho tiempo en repetir. 

- No quiere decir esto que en los distintos géneros no se encuen- 
tren diferencias, al menos parciales, de contenido. Hemos visto más 
arriba cómo la lírica coral está dominada por el tema del elogio y 
sólo en forma secundaria, como contraste y seguramente por in- 
flujos externos, contiene también censura y crítica. Inversamente, en 
los yambógrafos raramente hallamos el encomio a la manera: pindá- 
rica: aunque hay restos de himnos y de Atquíloco es el famoso té- 
nella en honor de los vencedores en los Juegos. En la mélica el pa- 
norama es más complejo. No sólo en Timocreonte hallamos rasgos 
de escarnio y satíricos: los hallamos en Alceo, Safo, Praxila. Tatmn- 
bién en la elegía, aunque las cosas no sean exactamente comparables. 

La lírica griega es, pese a lo mal que la conocemos, dado su 
estado fragmentario, un universo donde todos los temas religiosos 
y humanos hallan su cabida. Es todavía preferentemente comunita- 
ria y activa; está lejos de estar dominada por la pura expresión del 
sentimiento individual del poeta, aunque también lo exprese. En 
realidad, tiende un puente entre lo ritual y lo puramente individual 
y humano: un puente a través del cual ideas nacidas” en el seno de 
antiguas sociedades y de antiguos cultos agrarios, han recorrido su 
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camino hasta poner la base de todo el pensamiento posterior de los 
griegos. Es esto lo que hemos tratado de hacer ver, no exhaustiva- 
mente, sino limitándonos a algunos de los motivos centrales. De esta 
manera pretendíamos hacer justicia no solamente a los distintos poe- 
tas, cuya personalidad brilla precisamente por la forma que dan a 
un material tradicional, sino también, y sobre todo, a esos elementos 
comunes de que hablamos, claro testigo de una sociedad al tiempo 
unitaria y multiforme, estacionaria y descubridora de nuevas fron- 
teras. Difícilmente puede hallarse, en unos textos tan reducidos, 
tanta riqueza de temas y matices, tanta varia belleza; y ello, dentro 
de una coherencia en el sentido profundo, de un rigor de líneas y una 
lógica de relaciones que hemos tratado de destacar. El papel central 
que en ella ocupan el elogio y el escarnio, la afirmación y la crítica, 
que ha sido el tema del presente capítulo, no es más que un 
ejemplo de esta complementariedad, esta equivalencia profunda de 
los más varios contenidos de la lírica griega. 


Parte tercera 


POETAS Y OBRAS 


1. ORIGEN DEL TEMA DE LA NAVE DEL ESTADO 
EN UN PAPIRO DE ARQUILOCO 


El tema de la nave del estado en la literatura antigua ha sido 
estudiado por W. Gerlach!, Basta echar una ojeada a este trabajo 
para ver la difusión que esta alegoría alcanzó, con matices diferentes, 
en la Tragedia y Comedia, Platón y Aristóteles, Cicerón y Horacio, 
los escritores cristianos. —entre. los que la nave es símbolo de la 
Iglesia— y los humanistas. El sentido que en las lenguas románicas 
han tomado los derivados del latín gubernare se explica solamente 
a partir de esta alegoría; y en las literaturas modernas el tema ha 
seguido viviendo, adquiriendo a veces una referencia a la vida hu- 
mana, para lo que, por lo demás, había ya precedentes en la An- 
tigiiedad ?. . 

El origen de este tema tan fecundo se ha buscado siempre? en 
dos fragmentos de Alceo, el D 15 y el A 6%, fragmentos citados 


l ¿Staat und Staatsschiff», Gymnasium 1937, 128 ss. 

2 Recuérdese la poesía de Lope de Vega «Pobre batrquilla mía...» y, para 
los precedentes antiguos, J. Kohlmeyer, Seesturm und Schiffbruch als Bild in 
antiken Scbrifttum, Diss., Greifswald 1934, 

3 Sólo conozco una excepción: ). van Ijzeren, «Archilochus Eratostheni 
comparatus», Mnemosyne 1924, 358 ss. Este autor creyó poder reconstruir un 
poema con esa alegoría a base de los fragmentos 10-14 D. y algunos más de 
Arquíloco, creo: que sin fundamento. Cf. mi interpretación. de esos mismos 
fragmentos en mi artículo «La elegía a Pericles de Arquíloco», recogido en 
estas mismas páginas. 

4 Cito por la edición de Gallavotti. Son el 326 y 732 P., respecti- 
vamente. Ae 
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ambos por Heráclito, Alegorías Homéricas 5 y completados por ha- 
llazgos papirológicos; Heráclito afirma que ambos pasajes se referían 
a la situación de Mitilene bajo la tiranía, en el segundo caso concre- 
tamente la de Mírsilo. En los dos se describe una nave azotada por 
la tormenta; y en el segundo se exhorta a la tripulación a acordarse 
de su noble origen y salvar la ciudad, llevando la nave a buen puerto. 
Los versos 617-80 de Teognis son considerados comúnmente como 
una imitación de Alceo D 15; en ellos el poeta conoce el peligro 
" que corre la nave pero por su pobreza no puede actuar para salvarla, 
dejando ver al final que el tema de la nave es un «enigma» destinado 
a los nobles, los cuales son evidentemente la tripulación de que habla 
Alceo A 6. Si en D 15 éstos no aparecen designados ni se alude a 
que se trata de una alegoría, ello se debe sin duda al estado frag- 
mentario del poema. 

Hay, sin embargo, un fragmento de Arquíloco, conservado como 
los de Alceo por Heráclito, Alegorías Homéricas 5 y completado con 
un papiro, en el que creo se encuentra el modelo de Alceo y el ori- 
gen mismo del tema. Arquíloco se dirige a Glauco, conocido como ge- 
neral pario en la guerra de Tasos *, y le habla de una tempestad que 
se viene encima; con ello alude a la guerra, según Heráclito. He aquí 
el texto de éste y el del poeta: «El que afirma una cosa, pero indica 
otra distinta de lo que dice, esto recibe el nombre de alegoría, como 
Arquíloco cuando, comprometido en los peligros de la guerra de. 
Tracia, compara la guerra a la tempestad, diciendo 'así: 


Mira Glauco: el profundo mar es agitado ya por el oleaje 
y sobre las alturas de los montes Giras se asienta una nube 
alargada, signo de tempestad; inesperadamente nos sorpren- 
de el miedo.» 


Es el fragmento 56 Diehl. El «peligro tracio» en quien se halla 
metido Arquíloco es sin duda alguna la lucha contra los tracios 
en Tasos, dirigida por Glauco; esto basta para rechazar la interpre- 
tación de Bowra $ de que el fragmento alude a las «rocas de Giras», 
de Od. IV 500, que algunos comentaristas e imitadores antiguos de 
Homero” colocan cerca de Eubea, de lo que se deduciría que la 
guerra anunciada es la de Lelanto (hacia el 700 a. C.). Está también 
en contradicción esta interpretación con la cronología de Arquíloco 
tal como la ha establecido Jacoby? y con el hecho mismo de que el 
anuncio de la tormenta consiste en una nube que se ha colocado sobre 
la cima de una montaña y no, naturalmente, sobre un escollo. 


5 Cf, Mon, Arch. IV A 6 ss., etc. 
6 «Signs of storm (Arch. fr. 56)», CR-1940, pág. 127 ss. 
7 Proclo y Quinto de Esmirna. 
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Esto lo vio ya Teofrasto, De los signos de las tempestades 3, 8.9, 
quien cita nuestro pasaje como testimonio del hecho de que una 
nube colocada sobre la cima de una montañía anuncia tempestad. 
Aunque esto no es, ciertamente, motivos pata corregir Guréon (gé- 
reon, gúrion MS) en, g'ouréon «de las montañas», como quiere D. A. 
Thompson, y ello tanto menos cuanto que F. M. Sandbach ha des- 
cubierto una evidente alusión a nuestro pasaje en Cicerón Ad Att V 
12, 1, pasaje que claramente designa las montañas de Tenos, cuyo 
monte más alto se llamaba Guraí: mirando desde Paros hacia el Norte 
destaca sobre cualqiuer otra altura. Por tanto, se confirma que la 
guerra que amenazaba'iba a tener lugar al Norte de Paros: en Tasos. 

Sandbach ha aclarado el sentido general de los tres versos de la 
cita de Heráclito. Al mismo poema hay que atribuir un fragmento 
papiraceo 1! que nos permitirá precisar más este contenido: 


.. las rápidas naves avanzan en el mat ... cartguemos el ... 

numeroso de las velas ... soltando los cordajes de la nave; 
recoge un viento favorable y salva a nuestros compañeros, 
a fin de que nos acordemos de ti ... aleja el miedo y ño 
lo comuniques a nadie ... una terrible ola se levanta arre- 
molinada ... tú ten cuidado, ... el valor ... 


La autenticidad de este fragmento (56 A Diehl) no. es dudosa. 
El papiro es del siglo 111 a. C. y no sabemos quién puede haber 
escrito tetrámetros trocaicos. como estos en dialecto jónico fuera de 
Arquíloco; desde luego, no: hay huella de origen reciente. 

Diehl ha atribuido el fragmento papiraceo al mismo poema que 
el citado por Heráclito, explicando en el Aparato Crítico que «Cró- 
nett reconoció como autor a Arquíloco compatando el fragmento 56, 
que debió de seguir a estos versos a poca distancia». Se trata sin duda 
de una manifestación oral de Crónert a Diehl, puesto que he sido 
incapaz dé encontrar ningún escrito de él donde se hable de este 
tema. Tampoco tengo noticia de que nadie haya vuelto sobre él. Por 
ello considero justificado fundamentar con un poco de detención 
esta adscripción de ambos fragmentos a un mismo poema. 

Lo decisivo es, aparte de la identidad del metro, que el frag- 
mento. papiraceo, en el que el poeta habla a una segunda persona 
invitándola a salvar a la tripulación del barco en que van ambos, 
de tener pot fuerza un sentido alegórico; no queda otra alternativa 


8 «The date of Archilochos», CO 1941, págs. 97. ss. 

2 ¿Archilochos fr. 56», CR 1941, pág. 67. 

10 «Akra Guréon once mote», CR 1942, págs. 63 ss, 

-11 Pap. Mus. Brit. 2652 A (s. mi a. C.). Doy el texto de mis: Líricos griegos. 
Elegíacos y Yambógrafos arcaicos, Barcelona, 1956. 
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que la improbable de que, en el curso de una narración, se coloquen 
en boca de uno de los personajes las palabras que en determinada 
ocasión pronunció. La primera interpretación va apoyada por el 
hecho de que en el fragmento el que habla pide la salvación a la 
persona a que se dirige «pata que nos acordemos de ti»; el mismo 
hecho de pedir al capitán de la nave la salvación, como si depen- 
diera de él, no es normal y menos aún lo es pedirle 11n viento favo- 
rable. Es que, insisto, se trata de una alegoría; no de una nave en 
peligro, sino del éxito o fracaso de Paros, Uniendo ahora este frag- 
mento y el 56, deduciremos que no se trata todavía de la guerra 
sino de la amenaza de guerra, Se ve, pues, que los dos fragmentos 
se complementan perfectamente. 

Para colocarnos en situación de poder juzgar los hechos ante los 
que nos colocan los dos fragmentos hay que acudir al relato de De- 
meas y los fragmentos de Arquíloco del Monumentum Archilo- 
cheum 2, textos en que se nos habla de negociaciones con los tra- 
cios, de una traición y de la desgracia para ambos bandos que se 
produjo por avaricia, En estas circunstancias hay que colocar la 
misión medio militar medio política de Glauco que, como sabemos 
por el pasaje aludido y por la continuación **, acabó en guerra y ho 
en paz, como ya presagiaba Arquíloco. 

Con ello quedamos en condiciones de poder fijar mejor el origen 
de la alegoría. Glauco va a partir para Tasos con un grupo de expe- 
dicionarios de Paros -——entre ellos Arquíloco— con la misión men- * 
cionada. Aún en Paros, antes de partir, Arquíloco compara los 
sucesos que se avecinan en Tasos con una tormenta de las que se 
desencadenan sobre Paros desde aquella dirección. Esta tormenta va 
a sorprender al barco en que van los parios, que pasa a simbolizar 
la causa de Paros: Glauco debe salvatla. Es decir, creo que la ale- 
goría del barco surge porque el poeta y Glauco van a embarcarse 
para "Tasos y porque, al mismo tiempo, eran corrientes las tormen- 
tas que azotaban la isla desde el Norte. 

En Alceo el tema de la nave del Estado aparece ya fuera de 
las circunstancias que le dieron origen, por lo que tiene un valor 
más general. Además, la nave del estado ya no es combatida por 
elementos exteriores, sino que se trata de un hecho de política in- 
terna: la elevación de un tirano, que destruye el viejo orden atisto- 
crático. En realidad, en Alceo la nave representa a la vieja aristocra- 
cia; la alegoría ha perdido una parte de su justeza primera. De ahí 
que se exhorte a que ayude a la nave a un «nosotros» que comprende 
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al poeta (es decir, a los nobles), y no a un «tu»; de ahí también 
que todos los vientos sean hostiles y ninguno favorable. 

El pasaje de Teognis ya citado (667-82) tiene claras resonancias 
de Alceo: por ejemplo, la referencia al agua que ha entrado en la 
nave. Pero ésta (e igual la de 855-56) vuelve a representar a toda 
la ciudad. Como ahora la situación consiste en la rebelión del pueblo 
contra los nobles, la lucha se traslada al interior de la nave: los 
cargadores quieren mandar y han destituido al piloto. Junto a los 
embates del mar —<que se conservan por tradición— aparecen ahora 
las luchas entre tripulantes **, Como se ve, toda la problemática del 
tema de la nave del estado arranca de que, nacido en un poema de- 
terminado de Arquíloco, se ha aplicado luego a otras circunstancias 
diferentes 1, 


14 Creo que el poema es del propio Teognis y está dirigido probablemente 
a Simónides de Ceos,:' refiriéndose a las luchas internas en Mégara. En mi 
edición aludida de los Elegíacos y Yambógrafos trato de justificar estas afir- 
macíones, 

15 Tras la primera publicación de este trabajo, la autenticidad del Fr. 56 A 
de Arquíloco ha sido defendida, frente a algunas críticas, por J. García López, 
UnA la autenticidad del Fr. 56 A de Arquíloco», Esmerita 40, 1972, págs. 
421-426, 


2. LA ELEGIA A PERICLES DE ARQUILOCO 


En la Anthología Lyrica de Diehl! encontramos agrupados una 
serie de fragmentos elegíacos de Arquíloco —los núms. 7, 8, 10, 
11. y 12— cuyo tema parece más o menos semejante: todo indica 
que se trata de consolar a alguien de la muerte o las muertes acae-. 
cidas en un naufragio. La importancia del poema consiste en ser el 
primer ejemplo del género literario de la Consolación, que después 
de sus comienzos como género poético pasó, como otros tantos, 
a escribirse en prosa y tuvo gran éxito y difusión en las épocas hele- 
nística y "romana. 

Como he dicho, todos los autores admiten como probable que 
los fragmentos arriba mencionados, o al menos la mayor parte de 
ellos, pertenezcan al mismo poema. Así, Diehl, Bergk 2, Franccaroli 3, 
Gallavotti *, H. Fránkel5, etc. Sin embargo, la ordenación de los 
fragmentos en estos y otros autores varía muchísimo y, a decir ver- 
dad, ninguno ha intentado justificar seriamente la suya propia, ni si- 
quiera probar que los fragmentos pertenecen realmente a un único 
poema. Generalmente se coloca delante el fragmento 7, que es el más 
extenso y significativo, y se rechaza o se da como muy dudosa la 


1 Utilizo la “tercera edición (fascículo terceto), Leipzig, 1952, pág: 5 ss, 
2 Poetae Lyrici Graeci, Leipzig, 1882 (4.* ed.), pág. 385 ss. 
3 Lirici Greci, Torino, 1923. : 
+. Lira: Ellenica, Milano-Messina, 1949, pág. 22 ss. : 
; 5 ria und: Philosopbie des frúben Griechentums, New York, 1951, 
pág. 196 ss, . : 
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pertenencia a esta elegía y hasta la autoridad arquilóquea del frag- 
mento 8. La poca importancia que dan los autores a sus ordenaciones 
respectivas puede juzgarse por el hecho de que Diehl coloca en me- 
dio de estos fragmentos, con el número 9, otro que él mismo reco- 
noce en nota que nada tiene que ver con los demás. No tiene, pues, 
interés discutir aquí dichas ordenaciones, que sólo coinciden en los 
dos puntos mencionados. Intentemos en cambio, por nuestra parte, 
reconstruir hasta donde sea posible la elegía consolatoria a Pericles, 
que éste era el nombre del amigo de Arquíloco a quien iba dirigida, 
estudiando simultáneamente los dos problemas inseparables de si 
realmente todos los fragmentos mencionados pertenecían a ella y del 
orden en que figuraban y las lagunas intermedias que presentan. Si 
es cierto que en cuestiones semejantes lo más a que se puede aspirar 
es a una verosimilitud grande que no llega nunca a la certeza absoluta, 
creo que es preferible esta verosimilitud a una ordenación caótica de 
los fragmentos. Buena prueba de ello es el libro de Lasserre * so- 
bre los epodos de Arquíloco que, con todo lo que tiene de proble- 
mático: en muchos puntos, ha «logrado un avance importante en 
nuestro conocimiento de este. poeta. 

Cualquier intento de agrupar. nuestros fragmentos ha de partir 
del número 7, el más importante de todos y respecto al cual se ha 
de determinar la situación de los demás. Helo aquí: 


Ni la ciudad ni ningún ciudadano reprochará, oh Pericles, nuestro duelo, lleno 
de lamentos, cuando se tegocije en alegres reuniones: tales son los hombres 
que han anegado las olas del mar estruendoso; hinchados de dolor tenemos 
lós pulmones. Pero los dioses, querido mío, han puesto la esforzada resigna- 
ción como medicina de los males sin remedio, Una vez es uno. y otra otro el 
que los padece: ahora se han vuelto contra nosotros y lloramos una herida 
sangrienta; y otra vez irán a casa de otros. Ea pues, resignaos cuanto antes, 
cesando en el dolor mujeril. 


Este pasaje, a pesar de su aparente sencillez, encierra varios 
problemas de los cuales son dos los esenciales. El primero consiste 
en la recta traducción de los dos primeros versos. Prescindiendo 
de una serie de intentos hoy ya pot nadie seguidos de sustituir 
mempbómenos «reprochando» por otras palabras ?, hay dos interpre- 
taciones que la sintaxis permite perfectamente: o bien la de que nin- 
guno de los ciudadanos se regocijatá, pues ello supondría un reproche 
a Arquíloco y a Pericles; o bien la de que ninguno se regocijatá 
significando con ello un reproche, es decir, que su regocijo no de- 
berá interpretarse como un reproche. Ambos sentidos del participio 


$ Les Epodes d'Archiloque, París, 1930. 
7 Hay conjeturas de Wilamowitz, Bergk y Meinecke, entre “otros, 
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memphómenos son aceptables en principio. La primera interpretación 
es la de Hauvette $, Fraccaroli? y Gallavotti 1% la segunda, la de 
Fránkel * y también, como habtá podido verse, la mía. Pero habtá 
que esperar a ver el resto de la elegía para justificarla. Por ahora 
hemos de contentarnos con afirmar que las alegres reuniones de los 
patios —celebradas o no— no son ninguna fiesta oficial de la ciu- 
dad, como quierre Lasserte 1, quien piensa en los festejos por una 
expedición afortunada a Tasos; en efecto, el vocabulario que emplea 
Arquíloco es más propio de reuniones privadas. Estos se verá tam- 
bién más claro en la continuación de la elegía. 

El segundo problema de que hablábamos es el siguiente. El pa- 
saje de que nos ocupamos, aunque dirigido a Pericles —conocido 
como amigo de Arquíloco por otros testimonios—, considera el dolor 
pot los muertos en el naufragio como propio de «nosotros», es decir, 
de un plural que comptende a AÁrquíloco y a Pericles y también 
(cf. w. 10) a otras personas, Cf. v. 4 «tenemos», v. 7 «a nosotros», 
v. 8 «gemimos». Sin embargo, cuando llega el momento de acon- 
sejar resignación en la desgracia, Arquíloco utiliza la segunda pet- 
sona del plural (v. 10 «tesignaos») y no hace indicación alguna 
sobre su propio comportamiento. Esto se debe, sin duda ninguna, al 
estado fragmentario en que se encuentra el pasaje; después del «re- 
signaos» se esperaría una declaración sobre lo que hará el propio 
poeta. ca 
Esto es lo que encontramos precisamente en el fragmento re- 
cogido por Diehl con el número 10 o, mejor dicho, en sus dos 
últimos versos que, como veremos y todos. los autores reconocen, 
no siguen inmediatamente a los dos anteriores. Llamaremos pues 
a estos dos versos 10 b: 


Porque ni llorando remediaré nada y nada pondré peor dándome al placer y al 
regocijo, 


Este fragmento debía, pues, de seguir al anterior a muy corta 
distancia, seguramente tras un dístico perdido; era sin duda, como 
luego veremos, la conclusión del poema. En efecto, no sólo res- 
ponde a nuestra segunda aporía en torno al fragmento 7, sino tam- 
bién a la primera: el que los parios se regocijen no debe interpre- 
tarse como una censura al dolor de Pericles y sus amigos; este dolor 


3 Arcbiloque, París, 1905, pág. 196. 

2 Obra citada, pág. 57. 

10 Obra citada, pág. 23. 

1 Obra citada, págs. 196 y 197: : E 
12 Obta citada, pág. 158. o : 
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está justificado, pero Arquíloco no puede aconsejarles otra.cosa que 
la resignación; él mismo procurará tenerla e imitará la conducta de 
los patrios, pues otra cosa nada remedia. Se verá que la alusión a 
regocijos y alegres reuniones es sugerida por el razonamiento de 
Arquíloco, sin ser necesario un motivo externo como el que sugería 
Lasserre. Además, 10 b sugiere aún menos que la expresión de 7,2 
una fiesta pública. El «ni la ciudad ni ningún ciudadano» quiere 
decir simplemente que no debe interpretarse como censura el que 
se regocije ninguno de los ciudadanos. 

Antes de tratar de determinar la situación de los demás frag- 

mentos tespecto a estos, hemos aún de detenernos un poco sobte 
el 10 b. Plutarco, que es quien nos lo transmite %, nos hace saber 
que estaba tomado de un poema referente al marido de la hermana 
de Arquíloco, muerto en naufragio. Naturalmente, esto no debe 
hacer pensar que se refiere a un suceso diferente 'al del fragmento 7, 
que hablaba de varios ahogados. Entre dichos ahogados aquel que 
más interesaba a Arquíloco y sin duda a Pericles era el cuñado del 
primero. Evidentemente, si la ciudad miraba con respecto el duelo 
.de ambos y de otras personas más, pero no lo consideraba como pto- 
bio, es que no se trataba simplemente de la pérdida de unos guerre- 
ros como indica 7,3 sino de que alguno o algunos estaban especial. 
mente relacionados con ellos. Sólo nos faltaría saber la relación 
exacta entre Pericles y el cuñado de Arquíloco; nada tendría de par- 
ticular que fueran hermanos, y 'así el «nosotros» que tan constante- 
mente emplea Arquíloco abatcaría con él a toda su familia. 

El pasaje de Plutarco a que nos venimos refiriendo nos trans- 
mite antes del fragmento 10 b otro, el 10 a, perteneciente al mismo 
poema. En él se nos dice que el dolor habría sido menor si el 
cuerpo del muerto hubiera sido encontrado y se hubiera podido 
quemar según la costumbre tradicional. Evidentemente, este nuevo 
fragmento, del que sólo se nos dice que pertenecía a un pasaje an- 
terior de la elegía, no podía preceder inmediatamente a 10 b, como 
reconocen todos los editores; pero, además, tampoco podía, des- 
pués de los que hemos visto, intercalarse entre 7 y 10 b, como pa- 
recen admitir algunos. O precedía a la parte de la elegía que hemos 
reconstruido o la seguía. Añadamos solamente por ahora que Plu- 
tarco afirma que el dolot de que se habla en 10 a, es de Arquíloco. 
Más verosímil es que sea expresado en la primera persona del plu- 
ral, como en 7 (y en 11, como veremos ahora) y que la afirmación 
de Plutarco tenga por objeto facilitar su crítica de Arquíloco por sus 


13 De audiendis poetis, 23 b y 33 a b. 
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manifestaciones en 10 b; pero aunque así no fuera, nada importaría 
para nuestro razonamiento. 

Muy próximo a los fragmentos 7 y 10 b debía de estar en la 
elegía a Pericles el que Diehl da con el número 11: 


Ocultemos los dolorosos presentes del Señor Poseidón. 


Ante todo es necesaria una interpretación del fragmento. Wila- 
mowitz 1*, Hauvette * y Pfeiffer 1ó creen que con «los presentes... 
de Poseidón». Arquíloco se refiere a los cadáveres de los ahogados. 
Creo con Fraccaroli ”, Fránkel 1% y Gallavotti 1% que esta interpreta- 
ción es equivocada. Aparte de que contradice expresamente las no- 
ticias de la fuente que nos transmite el fragmento 2%, de que haría 
completamente imposible atribuir el fragmento a nuestra elegía (sa- 
bemos por Plutarco que el cadáver del cuñado de Arquíloco no fue 
encontrado) y de que no hay patalelos aceptables que justifiquen 
este sentido *, baste recordar el conocido pasaje de Homero (Ilíada 
XXIV 527 ss.) sobre los dones de los dioses, que hay que aceptar 
con resignación sean buenos o malos, pasaje que hay que tener pre- 
sente para comprender el nuestro y otros muchos de la antigua elegía 
referentes al mismo tópico 2, Los «dones» de Poseidón son en este 
caso la desgracia que envía, y el fragmento viene a predicar la re- 
signación, pero ahora hablando en primera persona de plural, lo que 
implica que no se puede colocar entre 7 y 10 b y menos, natural-* 
mente, después de 10 b. 

Por tanto, el fragmento que nos ocupa encuentra su sitio na- 
tural antes de 7; con su partícula d” (exigida por la métrica) marca 
una transición que nos lleva a una parte de la elegía referente a la 
conducta a seguir por Arquíloco y Pericles después de la desgracia 
sufrida. Esta conducta es la resignación, que Arquíloco considera a 
su vez como un don de los dioses; pero tras la enunciación genetal 
del fragmento 11, viene la interpretación más detallada de los frag- 
mentos 7 y 10 b: en el caso de Arquíloco, en esta resignación entra 


14 Der Glaube der Hellenen, 1, pág. 336, nota 4. 

15 Obra citada, pág. 180. 

16 Sitzungsberichte der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Ph.H. 
Klasse, 1938, pág. 4. - 

17 Obra citada, pág. 57. 

18 Obra citada, pág. 197, nota 2. 

19 Obra citada, pág. 27. 

20 El escoliasta de Esquilo, Prometeo, 16, 

21 No lo es el fragmento de Esquilo citado por Pfeiffer en el cual se de- 
nomina «presente del mar» al tonel de Dánae. - 

2 Por ejemplo Solón 1, 64; Teognis 446, etc. 
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el regocijarse en reuniones festivas, como hacen otros ciudadanos 
cuya conducta tampoco debe interpretarse como de burla del dueló 
de Pericles y sus amigos. Arquíloco, sin embargo, es lo suficiente: 
mente delicado para no aconsejar a Pericles esta misma conducta, 
que queda solamente sugerida. 

Ahora nos queda la tarea de ordenar respecto al núcleo de la 
elegía, que hemos reconstruido, los restantes fragmentos. Hemos 
visto que 10 a precedía a 10 b y también a 7 e incluso, evidente- 
ménte, a 11. Al hablarse en este fragmento de que el dolor habría 
sido menor de encontrarse el cadáver, se nos hace evidente que, pot 
contraste con la segunda parte de la elegía, dedicada a aconsejar la 
resignación, la primera, como era de esperar ya de por sí, hablaba 
de ese dolor y de su motivo. Un pasaje del De Sublime del Pseudo 
Longino % que nos informa de que Arquíloco en alguna parte des- 
cribía un naufragio, peto, sobre todo, un fragmento elegíaco (el 12 
de Diehl) referente a una nave en peligro, nos hacen suponer muy 
fundadamente que en esta primera parte de la elegía se describiera 
el naufragio del cuñado de Arquíloco y el dolor que produjo. Los dos 
fragmentos en cuestión, esto es, el 12 y el 10 a, que éste es el orden 
en que debían seguirse, aunque bastante distanciados, son los si- 
guientes: 


12 
Pidiendo muchas veces el dulce regreso a la de la bella cabellera. 
10 a 


Si Hefesto hubiera envuelto en su puro vestido su cabeza y sus hermosos 
miembros 2, : 


No tenemos nada que añadir sobre el segundo de estos frag- 
mentos, que ya sabemos que significa «si su cadáver hubiera podido 
ser hallado y consumido pot el fuego». Conviene, en cambio, que 
nos detengamos en el primero. 

El que este fragmento pertenezca a. nuestra elegía no es más que 
una hipótesis, bastante probable por el metro y porque se desprende 
fácilmente que los navegantes que aquí imploran el auxilio de una 
diosa que es Leucótea, como ya vio Crusius hace tiempo %, perecen. 
Si ello es así, nos da una precisión sobre el tema de la elegía: los 
soldados ahogados, entre los cuales se cuenta el cuñado de Arquíloco, 


23. Cap. 10, j : 

24 Un papiro (P. Oxy, 2356) añade algunas cosas, sin dar mucha luz, cf. mis 
Líricos Griegos 1I, Barcelona, 1959, pág. 261. 

25 En la Anthologia Lyrica de Hiller-Crusius ad l. 


178 Parte tercera, Poetas y obras 


regresaban a la patria; éste es al menos el sentido en que Homero 
usa siempre la palabra nóstos. Recalquemos sin embargo que éste 
es el único de los fragmentos que estudiamos que no podemos atrí- 
buir con toda seguridad a nuestra elegía, 

Mayores precisiones respecto a la expedición en que sucedió el 
naufragio no es posible lograr; era sin duda una de tantas en los años 
azarosos de las largas luchas en Tasos. Ya vimos antes que no había 
motivo para hablar de fiestas por la colonización de dicha isla, y ahora 
añadiremos que Lasserre al establecer su hipótesis no tuvo en cuenta 
el fragmento que ahora estudiamos y pensó que se trataba de una 
expedición a Tasos y no de un batco que de allí regresaba. En cuanto 
a su teoría de que el barco iría mandado por Telesicles, el padre de 
Arquíloco y primer colonizador de Tasos, el cual se habría salvado 
él solo del naufragio, es completamente deleznable. Su argumento 
consiste en referir a este mismo naufragio —no a esta elegía, pues 
el metro lo impide— el fragmento de Arquíloco que aparece en el 
Monumentum Arcbilochbeum erigido en Paros, en honor del poeta 
(Fr. 51) 1 A 19 y que también figura en Diehl, procedente de Plu- 
tarco, como fragmento 117: 


De entre cincuenta hombres dejó la vida a Cérano Poseidón Hipio. 


Plutarco y Demeas —extractado en el Monumentum Archilo- 
cheum— hablan de que el milesio Cérano naufragó cerca de Paros" 
y fue salvado por un delfín: su nombre ha quedado en el de una 
gruta de Paros llamada Ceraneon (Kotraneton) en la que parece de- 
ducirse que se daba culto a Poseidón. Lasserre % traduce koíranos 
como «jefe»: «Poseidón Hipio salvó al jefe de los cincuenta gue- 
rreros». No hay de todas formas ningún argumento para decidir que 
este jefe sea Telesicles, al que en todo caso hay que suponer un ejér- 
cito mayor de cincuenta hombres para establecerse en Tasos. Arguye 
que la sintaxis difícilmente permite la interpretación de Demeas y 
Plutarco; que el detalle que éste añade de que los delfines estaban 
agradecidos a Cérano por haber soltado al mar en Bizancio un gran 
númeto de ellos, indica que la leyenda es posterior a Arquíloco, en 
cuyo tiempo la colonización milesia del Mar Negro era demasiado 
reciente para haber originado esta leyenda; y que Filarco (Fr. 25), 
que la menciona, nada dice de Arquíloco. Es fácil contestar que el 
que no apatezca el nombte de Bizancio en Demeas: ni en Filarco 
prueba que la localización de la suelta de los delfines (que aparece 
también en Filarco) es tardía; que el dato fundamental de la leyenda, 


2 Obra citada, pág. 152 ss, 
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del que sin duda tomó origen, es la existencia del Ceraneon de 
Paros, que ni Demeas ni Plutarco pudieron inventar; y que penté- 
kont' andrón «de cincuenta hombres» es un genitivo partitivo como 
se pueden citar muchos 7, No se trata, pues, de una mala interpre- 
tación de Arquíloco por una fuente posterior común a Demeas y 
Plutarco, sino de una leyenda que nada tiene que ver con el tema de 
la elegía a Pericles. Este tema, repito, no se puede precisar más; ni 
siquiera podemos asegurar que los parios ahogados volvieran de Ta- 
sos, dadas las luchas de los parios en Naxos (cf. el Monumentum 
Archbilocheum, 1 A, 53 ss.) y otras muchas circunstancias que po- 
demos desconocer. 

Nos queda ahora por examinar solamente el fragmento 8, cuya 
autenticidad arquiloquea es puesta en duda por algunos, como in- 
diqué, mientras que otros, aun admitiéndola, lo consideran ajeno a 
nuestra elegía: 


La Fortuná y el Destino dan al hombre todas las cosas, oh Pericles, 


En mi opinión este verso es el inicial de toda la elegía, Al ir 
dirigido a Pericles tiene de por sí iguales probabilidades que el 
primero del fragmento 7, que se ha solido considerar, más o menos 
explícitamente, que iniciaba la elegía. Pero además hemos visto que 
una serie de fragmentos habían de colocarse forzosamente antes 
del 7. Nuestro verso, además, tiene la ventaja de que da el tema 
fundamental de toda la elegía. Después de esta declaración sobre 
la impotencia humana venía su ejemplificación con la descripción 
del naufragio y muerte del cuñado de Pericles y del dolor que había 
producido a éste y a Arquíloco; finalmente, se proponía el único re- 
medio: la resignación. 

Esta indefensión del hombre ante el poder de los dioses y de las 
circunstancias exteriores es un tema constante en Arquíloco: véanse 
los fragmentos 57, 58, 67 A, 68, 74 Diehl. Es un tema común a toda la 
poesía griega arcaica. No hay, pues, motivo para poner en duda la 
autenticidad de nuestro fragmento, como hace Diehl. siguiendo a 
Pfeiffer, La suposición de éste se basaba % en que la tú4khé o «tfor- 
tuna» sólo cobra importancia religiosa en época helenística. Ya Wila- 
mowitz% contestó acertadamente que túkhé no es aquí el hado o 
sino: es el suntugkbánein, la circunstancia personificada. Véase a este 
respecto una manifestación idéntica en Arquíloco en 68,3=(212 Ad.): 


21 Cf. por ej. Heródoto, VI, 114: «murió Estesileo de entre los generales» 
y otros usos en Schwyzer, Griech. Granmatik, Y, pág. 115. 

28 C£. Pbilologus, 84, 1929, pág. 141, 

29 Hermes, 64, 1929, pág. 486 ss. 
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«y sus pensamientos son iguales a las circunstancias con pue se én- 
cuentran». El que aquí Tukheé esté personificada no quiere decit 
nada. 

Por otra parte, Lasserre supone % que nuestro fragmento for- 
matía parte de un epodo imitado por Horacio en su epodo 13. At- 
quíloco exhortatía en él a sus compatriotas a ir a luchar a Tasos 
con él, como el oráculo le había invitado a hacer; entre tanto, Át- 
quíloco recomendaría la alegría y la bebida. La reconstrucción, aun- 
que ingeniosa, se expone a varios teparos que no es éste el lugar 
de enunciar; pero, sobre todo, un epodo de este tipo no podía ir 
dirigido a Pericles, sino, como el de Horacio, a todos los amigos del 
poeta. Tampoco parece un comienzo muy apropiado para dicho 
poema. : o 

Resumamos ahora el esquema de toda la elegía, según la hemos 
reconstruido: y 


8. En todo está el hombre sujeto a la Fortuna y el Destino 
<y, así, ahora han perecido nuestro pariente y sus com- 
pañeros > ] 

12. En vano invocaton a Leucótea en la tempestad, 
<pués tras una lucha agotadora el mar les devoró, retenien- 
do sus cadávetes > 

10 a. Lo que hace más dolorosa su pérdida. 

11. Pero resignémonos ante la prueba a que nos somete Poseidón 
<y tengamos valor > i : 

7. Es cierto que hemos sufrido una: gran desgracia y toda la: ciu- 
dad así.lo comprenderá; pero esto:es propio del destino hu- 
mano. Ponedle el único remedio que tiene: la resignación. 
<Así haré yo, tratando de olvidar mi pena> 

10 b, pues ni mi llanto arreglará nada ni mi alegría será causa de 
males' mayores, ; ¿e a 


No hay que buscar a esta elegía una coyuntura histórica desta- 
cada, En el período revuelto de la colonización de Tasos, una nave 
llena de guerreros que regresaba a Patos, ha naufragado. Entre ellos 
estaba el cuñado de Arquíloco y hermano de Pericles, que ha pere- 
cido. Arquíloco ha tomado de aquí motivo pata componer una 
elegía en la cual el tema de la impotencia humana, tan caracterís- 
tico de toda la poesía griega arcaica y de la Tragedia, alcanza un re- 
lieve difícilmente superable. Otras veces en el mismo Arquíloco y 
en otros poetas se destaca más la idea de la superioridad del dios y 
se presentan diversas explicaciones de las desgracias que acaecen 
a los hombres: a veces se acepta que son los hombres los propios 
responsables de ellas, actuando los dioses como guardadotes del ot- 


320 Obra citada, pág. 208, 
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den moral (así en la Odisea 1 32 y ss., en Hesíodo, en Solón...); 
otras, se acusa de tiranía e injusticia a la dominación de los dioses 
(Teognis). En cambio, nuestro poema prescinde de toda explicación 
o discusión de lo sucedido; por ello destaca más aún la idea de la 
indefensión humana. Ni siquiera está destacado de una manera clata 
el poderío de los dioses, aunque al hablar de «los presentes de Posei- 
dón» y de «destinos» en él se piensa; Arquíloco admite al mismo 
tiempo la existencia de un factor no divino: la «fortuna» de 8 que 
hemos comparado con la doctrina del fragmento 68 y que equivale 
a nuestro azar o, mejor, a la coyuntura o circunstancia en que se en- 
cuentre el hombre. De esta forma, más que en el poder que domina 
al hombre, Arquíloco se fija en la innata debilidad de éste. En cam- 
bio, hay algo que atribuye a los dioses: el don de la resignación, que 
así es elevado a la categoría de un principio de orden superior. Nin- 
gún poeta griego, que yo sepa, le ha seguido en esta atribución de 
la resignación a los dioses, aunque sí en la proclamación de su ne- 
cesidad (cf. por ejemplo Teognis 353 ss., 444 ss., etc.), necesidad 
que por lo demás ya había sido proclamada por Homero (Ilíada 
“XXIV 527 ss.), pero que ahora cobra un relieve mucho mayor. Es, 
pues, el tema de la indefensión humana y del valor religioso de la 
resignación el que Arquíloco trata en toda su desnudez en nuestra 
elegía. Bajo esta luz y no como una declaración de cinismo debe ser 
interpretada su conclusión: la vida debe continuar. Filosofía, cierta- 
mente, que aleja toda esperanza, como no sea la del olvido, pero que 
debió de ser el motor de la agitada época que le tocó vivir a Arquíloco, 
en la cual, por primera vez en la historia griega, se nos apatece el 
brillante despliegue del pensamiento y la acción personales fuera 
del marco de las antiguas tradiciones. 


3. NUEVA RECONSTRUCCIÓN DE LOS EPODOS 
DE ARQUILOCO 


La publicación del libro de Lasserre titulado Les épodes d'Ar- 
quiloque * coloca al futuro editor de Arquíloco en una situación di- 
fícil. Todas las recensiones que a dicho libro se han dedicado ? sub- 
rayan lo sugestivo de sus construcciones y el acierto muy probable * 
de algunas de ellas; en adelante volver a disponer los fragmentos a 
la manera de Bergk o de Diehl, es decir, atendiendo únicamente a la 
forma métrica con riesgo —mejor dicho, con seguridad— de se- 
parar fragmentos pertenecientes al libro de los Epodos y renunciando 
así a toda inteligencia y reconstrucción del mismo, me patece que 
sería un retroceso ?, Pero, de otro lado, el propio Lasserre subraya 
en repetidas ocasiones el carácter hipotético de algunas de sus cons- 
trucciones y sus ctíticos no han dejado a veces, con argumentos vet- 
daderamente convincentes, de destruir algunas de ellas. En estas con- 
diciones, ¿no resultará una falsa impresión de seguridad sí se editan ' 
los Epodos tal cual Lasserre los reconstruye, aun incorporando las 
rectificaciones que se le han hecho? 


1 París, Les Belles Lettres, 1930. 

2 Véase: Kamerbeck en Mnemosyne 1950, pág, 345 ss.; Cataudella en Aevum 
1950. pág. 507 ss.; Colonna en Doxa 1951, pág. 77 ss.; Della Corte, en G. 1, F. 
1951, pág. 163 ss.; Koller en M. H. 1951, pág. 313; Labarbe en A. C. 1951, 
págs. 174 ss.; Lesky en Anzeiger fiir die Altertumswissenschaft, 1954, pág. 9 
ss.; Masson en Gromon 1952, págs. 310 ss.; Rivier en R. E. G. 1952, págs. 464 
ss.; Davison en C. R. 1952, pág. 18 s. 

3 Cf. lo que digo en el prólogo sobre la edición de West. 
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Al preparar una edición de los yambógrafos y elegíacos gtie- 
gos * he encontrado realmente grave este problema y quiero justi- 
ficar aquí la forma en que he intentado resolverlo. El primer paso que 
debe darse en esta dirección es el de estudiar qué es lo que, después 
del libro de Lasserre, puede hoy considerarse como prácticamente 
seguro en el conocimiento de los Epodos —<que es, desde luego, 
mucho más de lo que en la edición de Diehl aparecía como tal 3, 
Hace falta, en segundo término, una eliminación sistemática de todos 
los fragmentos que Lasserre atribuye a tal o cual epodo (o a los 
Epodos en general) sin garantía suficiente; esto no quiere negar la 
posibilidad de que en algunos casos Lasserre tenga razón, pero en una 
edición debe contarse con una fuerte probabilidad a favor antes de 
admitir una reconstrucción. Entre estos dos grupos de fragmentos hay 
que colocar un tercero: el de aquellos otros que es verosímil, pero no 
seguro que pertenezcan a un epodo dado. En mi opinión, en una 
edición de los Epodos deben incluirse también los fragmentos de este 
grupo, pero provistos de un signo diacrítico que los distinga de los 
del primero, a fin de no engañar involuntariamente al lector. 

En otras palabras: hace falta una crítica sistemática del libro de 
Lasserre que separe lo que con criterio de editor puede considerarse 
como seguro o verosímil de lo simplemente posible y de lo imposible. 
Hasta el momento esta tatea no ha sido llevada a cabo por los crí- 
ticos de Lasserre, que se han contentado con la discusión de ciertos 
detalles concretos y con manifestar en términos generales la insegu- 
ridad de gran parte de los resultados. Voy a intentar en este tra- 
bajo esta crítica sistemática, no sin antes manifestar mi admiración 
pot una obra que por primera vez nos permite vislumbrar lo que 
eran los Epodos del gran poeta de Paros. 

Sin embargo, si mi propósito inicial consistía solamente en ana- 
lizar en la construcción de Lasserre el valor de los materiales em- 
pleados —pues la perfección de la construcción no debe ser atgu- 
mento para demostrar su verdad—, una vez comenzado ese trabajo 
de análisis me resultó imposible dejar de probar fortuna yo mismo 
en la tarea subyugadora de reconstruir los Epodos. En el curso de 
este trabajo se podrá ver cómo a veces mi atribución de los frag- 
mentos a uno u otro epodo difiere de la de Lasserre. Tengo también 
en cuenta los resultados de un artículo que he publicado en la Revue 


4 Líricos griegos. Elegíacos y Y ambógrafos arcaicos, 1. Barcelona, 1956. 

5 La tercera edición, cuidada por Beutler (Leipzig, 1952) no tiene en cuenta 
el libro de Lasserte (sí, en el aparato crítico, el artículo de este autor en M. H. 
1948) y reproduce en lo esencial la segunda. 
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de Pbhilologie % en el cual aporto al conocimiento de los epodos varias 
cosas nuevas, Pot todo ello mi edición, que justifico en las páginas 
que siguen, es en realidad una nueva reconstrucción de los Epodos, 
que parte desde luego de la de Lasserre, como éste había partido de 
algunas parciales de Huschke, Olivier, Lautia, Snell y otros. Lo carac- 
terístico de esta reconstrucción es, como acabo de decir, que dis- 
tingue entre las atribuciones seguras y las solamente probables. En 
este último caso, coloco un asterisco ante el número del fragmento. 

Antes de entrar en materia hay que tratar de dos cuestiones 
previas. Lasserre esboza una historia del texto de Arquíloco, según 
la cual ya en la época clásica los Epodos eran la única obra de Ar- 
quíloco verdaderamente popular; Aristóteles y los eruditos que vi- 
nieron detrás de él habrían tratado de renovar el conocimiento de 
las restantes obras. A. ellos remontatían en efecto —según nuestro 
autot— las citas de fragmentos de los Yambos y Troqueos en auto- 
res más recientes. Posteriormente, los Epodos habrían hecho olvidar 
de nuevo estas otras obras. Por tanto, los trímetros yámbicos y frag- 
mentos yámbicos y trocaicos breves, e incluso los dactílicos, perte- - 
necen en principio a los Epodos si su fuente es tardía y no de- 
pende a su vez de una de la época helenística. 

En mi opinión, esta hipótesis dista de estar demostrada. En pri- 
mer lugar, encierra un círculo vicioso, puesto que atribuye una serie 
de fragmentos a los epodos por tener fuente tardía y se basa en: 
ellos para sentar dicha hipótesis. En segundo lugar, la verdad es que 
en los más de los casos la fuente de Epodos, Yambos y demás, es 
semejante: lexicógrafos, escoliastas y gramáticos, que remontan todos 
ellos a los siglos 111-1 a. C. En tercer lugar, se puede añadir que hay 
una serie de yambos, etc., de fuente clásica o tardía. En época clá- 
sica, en efecto, encontramos referencias, además de al fr. 6 Diehl (el 
escudo perdido, que en modo alguno era una «pieza de Antología», 
como quiere Lasserre, ya que éstas no se conocían entonces), al 120 
(himno a Héracles) ? y a los 52 y 107, por lo menos a los siguientes 


6 Con el' título de «Nouveux fragments'et interpretations d'Archiloque», 
RPh 30, 1956, págs. 28-36. 

7 Lasserre (pág. 269) pretende que ya Píndaro se equivocaba al atribuírselo 
a Arquíloco, lo cual me parece inverosímil. Según Lasserre, se habría introdu-. 
cido en la colección de los poemas de Arquíloco a continuación del Himno a 
Deméter de nuestro autor, el cual seguiría a su vez a los Epodos: de ahí el 
error de Píndaro. Sin entrar en detalles, parece erróneo figurarse que el co- 
nocimiento del himno dependiera de una edición de Arquíloco hecha en Pa- 
tos en el siglo vI y no del hecho de que eta cantado en Olimpia. De' existir 
la ordenación que he mencionado (cosa muy dudosa), sería la de la. edición 
alejandrina. : : 
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fragmentos: 2, imitado por Hibrias de Creta $; 22, imitado por Ána- 
creonte 8 y recordado por Hetódoto 1 12; 56 A, imitado pot Alceo 
y Teognis, como demuestro en otro lugar; 67 A, imitado por Teog- 
nis 355 ss, y 1.029 ss.; 68, contra el que polemiza Heráclito 17 
Diels; y algún otro que Lasserre considera que pertenece a los Epo- 
dos, en mi opinión sin fundamento. Respecto a la época tardía ci- 
temos, pata limitarnos a unos ejemplos, el fr. 7, cuyo verso 10 es 
imitado por Horacio, Epodos XVI 39; 22, imitado también por 
Horacio en su epodo 11 y por San Gregorio de Nacianzo, Ad ani- 
mam suam 7 ss.; 54, cuya única fuente es Estrabón VIII 6, 6; ottos 
citados por Plutarco, etc. Igualmente resultan especiosos argumen- 
tos como el de que las acusaciones de Critias contra Arquíloco ? se 
basan todas en los Epodos: por ejemplo, el que fuera hijo de la 
esclava Enipo podía muy bien pertenecer a un yambo (por ej., al 
que empezaba con el fr. 22, en el que Arquíloco, según el propio 
Lasserre, hablaba de su modesta condición); su enemistad con los 
patrios de Tasos, que según Lasserte *% pertenecía al epodo XIV, es 
ilustrada por él mismo con fragmentos de los Tetrámetros (66, 67 B, 
etcétera), de modo que podía figurar en ellos; y la pérdida del es- 
cudo evidentemente aludía a las Elegías. 

La conclusión que de todo esto obtenemos es que no hay mo- 
tivo pata suponer que los Epodos fueran en la época romana mejor 
conocidos que el resto de la obra de Arquíloco. Y, en efecto, la pu- 
blicación por Lobel y Roberts del tomo XX de los Oxyrhynchus 
Papyrí (Londres, 1955), que contiene numerosos fragmentos nuevos 
de Arquíloco, confirma esta opinión, que habíamos formado antes 
de conocer estos nuevos papiros. Sólo dos de los fragmentos ahora 
publicados pertenecen a los Epodos, siendo mucho más numerosos 
los de los Yambos y Troqueos. Los papiros pertenecen a los siglos 11 
y 111 d. C. Así, pues, es el sentido y la métrica y no las fuentes de 
los fragmentos lo que debe ayudatnos en la reconstrucción; por lo 
demás, éste es normalmente el proceder de Lassetre. : 

El segundo apoyo de orden general que pretende haber hallado 
Lasserte para la reconstrucción de los Epodos, me parece igualmente 
deleznable. Según él, el estudio de los tratadistas de métrica y de 
las imitaciones de Horacio permite establecer el orden en que estos 
autores leían los Epodos, orden que sería el mismo que estableció 
el propio Arquíloco y que es precisamente el orden en que los com- 
puso, lo que ayudatía a trazar su biografía. 


8 Cf. Ateneo, 695 EF, 
2 C£. Eliano V. H. X 13. 
10 Pág. 229, 
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Creo evidente que de existir una edición ordenada fundamen- 
talmente con criterio métrico, esta edición es la alejandrina, a la 
única a la cual habría que atribuir las citas de los métricos. Sabe- 
mos bien, por ejemplo, que la edición alejandrina de Safo fue orde- 
nada basándose en ese mismo principio 11, Muy extraño setía, pot 
lo demás, que en el breve espacio de un año (al cual atribuye Las- 
serre la composición de casi todos los epodos) Arquíloco hubiera en- 
sayado sucesivamente distintos tipos de epodos, sin volver nunca 
atrás; aunque no es, ciertamente, imposible. Sin embargo, cuando 
sometamos los Epodos a una lírica detenida, veremos cómo esa orde- 
nación cronológica queda reducida a nada, como igualmente quedan 
reducidas a nada las alusiones de un epodo a otro que alguna vez 
ha querido ver Lasserre para probar que la ordenación de los epodos 
remonta al propio Arquíloco. Esto iría en contra de cuanto sabe- 
bos sobre la difusión de la literatura griega en época clásica y at- 
caica. Nadie sería capaz de concebir a Arquíloco como un editor ale- 
jandrino. Ni era propio de la lírica griega lanzar alusiones de unos 
poemas a otros, haciendo así obra autobiográfica. Queda, sin em- 
bargo, por ver en qué medida la reconstrucción de Lasserre de una 
edición antigua que forzosamente habría de ser, repito, la alejan- 
drina, es acertada. Al tiempo iremos viendo cómo dicha ordenación, 
aun en el caso de que estuviera bien reconstruida, no tendría nada de 
autobiográfico, cosa completamente natural en una edición ale- ' 
jandrina. : 

Según Lassetre, la supuesta edición comenzaría por cinco epodos 
formados por dísticos de trímetro y dímetro yámbico; luego ven- 
drían otros dos (el VI y el VIT) a base del trímetro yámbico y la pen- 
temímeris dactílica: ello porque Hefestión % menciona estos dos 
tipos unos tras otros llamándoles «epodos masculinos» y potque 
el primero es el de los primeros epodos de Horacio (en quien,. 
pot lo demás, falta el segundo). No son éstas grandes garantías, pero 
al menos es cierto que el epodo 1 de Lasserre era también el inicial 
de la colección antigua, a juzgar porque sus primeros versos se citan” 
siempre como ejemplo de este tipo métrico, porque la fábula que 
contiene se cita también como ejemplo de las de Arquíloco, etc. 
Evidentemente, el editor de Arquíloco colocó a la cabeza del libro de 
los Epodos el más famoso de todos: el ataque a Licambes (cf. un 
proceder análogo del editor de Píndaro, al colocar como primera 
Olímpica la que celebra a Hierón y los Juegos Olímpicos); nada 
tendría de extraño que el resto de la ordenación fuera como Lasserre . 


1 Cf. Callavotti, Saffo e Alceo (Napoli, 1947), 1, pág. 8 ss. 
27,2, 


, 
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propone, yendo primero los epodos con dímetro yámbico y tuego 
los con pentemímeris dactílica. 

La que es ya verdaderamente dudosa es la ordenación interna 
de estos dos grupos de epodos. El II L. (contra un flautista). se 
coloca a continuación del I porque Arístides 1% habla de que At- 
quíloco ataca a Licambes y a Quido —según Lassetre, el flautista 
en cuestión, identificación puramente hipotética—, lo cual no es gran 
garantía, potque añade «y al adivino» (epodo VI L.). En todo 
caso, es imposible situar en la vida de Arquíloco el ataque contra el 
afeminado flautista. Los epodos III y IV L. son considerados por 
nuestro autor como «de tema emparentado» y por eso los coloca 
juntos: son, respectivamente, la fábula del león, el ciervo y la zorra 
y la del león viejo y la zorra. Si esta última es verosímil que aluda a 
Neobula, ya vieja, que trata de atraerse a Arquíloco vanamente, es 
de todo punto imposible relacionarla con la primera, que no se 
puede ver a qué alude: Lasserre habla de «elecciones» (?) para 
designar un jefe que dirija la colonización de Tasos, lo que en todo 
caso nada tiene que ver con Neobula. El epodo V L. (el mono rey) 
«lo coloca aquí Lasserre porque cree —sin fundamento sólido— que 
se refiere a dichas «elecciones»; en mi opinión hay que reconstruirlo 
en forma enteramente diferente, a base del dístico del tipo II, y su 
intención es desconocida. Dentro de este tipo 11 tenemos el epodo 
VI L. (el V mío), evidentemente el primero de los del mismo en 
la edición alejandrina, pues Hefestión y otros citan su primer dístico 
como ejemplo de dicho tipo. Ataca a un adivino Batusíades que nos 
es desconocido, lo que le hace infechable. Viene luego en Lassetre 
otro epodo (el VII L.) que narra las desventuras del mono elegido 
rey; es curioso que, debido a ser del tipo II y no del inicial, como 
hemos visto, queda separado del V L., de tema muy parecido. 
Por ello, aunque Lasserre cree que en el epodo TIT L. la zorra ame- 
naza al ciervo con hacer que se elija rey al mono y no a él y ve en 
ello una alusión de 111 y V L. y, naturalmente, de VII L., a los mis- 
mos acontecimientos, no le es posible dar seguidos los tres epodos, 
contra lo que anuncia al comienzo **, Por nuestra parte diremos 
que dicha amenaza no está en Babrio 95, que es nuestra fuente 
para reconstruir el epodo, sino sólo en la Fábula Anónima 200 Cham- 
bry, que es una paráfrasis de Babrio de época bizantina, con lo que 


13 II, 380 Dindorf, 

14 La relación temporal que Lasserre establece entre III, V y VIT es ne- 
gada por Rivier, l. c., quien afirma que III no tiene contenido político. Al tiem- 
po, considera improbable toda la cronología de Lasserre, pues coloca en el plazo 
de un año 12 de los 14 epodos. 
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el dato carece de toda autenticidad 5, En mi edición coloco las dos 
fábulas sobre el mono rey, de igual metro (como veremos) y seme- 
jante contenido, tras V L., dándoles los números VI y VIl; pero 
no. me hago ilusiones de que esta bella regularidad remonte a Ar- 
quíloco. En cuanto a II-1V, no hay inconveniente en mantener el 
orden de Lasserre, siempre que se tenga en cuenta que es tan atbi 
trario como cualquier otro. 

Si es verdad lo que hemos dicho hasta ahora, los demás tipos 
epódicos debían de seguir a los dos primeros. Lasserre ha tratado de 
fijar un orden, apoyándose en el de los ejemplos de los métricos 
antiguos y en la asunción de que Horacio sigue aproximadamente 
el mismo orden en sus Epodos. La cuestión es muy complicada. 
Lasserre señala los siguientes tipos: 


II. Arquilóqueo segundo (tetrámetro dactílico + itifálico) y 
trímetro yámbico cataléctico. 
IV. Trímetro yámbico y arquilóqueo tercero (pentemímeris 
dactílica + dímetro yámbico). 
V. Hexámetto dactílico y tetrámetro dactílico cataléctico. - 
VI. Hexámetro dactílico y arquilóqueo cuarto (dímetro yám- 
bico + pentemímeris dactílica). 
VII. Hexámetro dactílico y dímetro yámbico. 
VIII. Hexámetro dactílico y trímetro yámbico. 


Este orden es el que (salvo III, que emplea en una oda) sigue 
Horacio en sus Epodos, queriendo Lasserre aplicárselo también 
a Arquíloco, El hecho de que V-VIII comiencen por un hexámetto 
dactílico, es decir, de que haya en la ordenación un principio métrico, 
puede ser idea de Horacio o imitación de un modelo alejandrino 
—imitación seguramente libre, no esclava-— que puede muy bien 
ser la edición de Arquíloco. Pero esto no pasará de ser una hipótesis 
mientras no probemos previamente que este era el orden de la 
edición alejandrina de Arquíloco. Lasserre cree dar esta prueba 
afirmando que los métricos antiguos (y Estobeo), que suelen citar 
siguiendo el orden de la edición que manejan, ejemplifican efectiva- 
mente en ese orden los distintos tipos de epodos. Sin embargo, del' 
propio libro de Lasserre, estudiado detenidamente, se desprende que 
nuestros datos son solamente éstos: 


15 Lasserre' desconoce totalmente la. historia de las colecciones de fábulas, 
lo que le lleva a errores tan graves como éste. 
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a) IL IV y VI van en este orden (Setvio). 

b) V sigue a III (Mario Victorino) y VII sigue a III (Estobeo). 

c) VI (que no hay testimonio de que fuera empleado por Ar- 
quíloco) es colocado por Lasserre atendiendo sólo a Horacio. 


De aquí Lasserre deduce este orden: VIII L. (tipo 1), IX L. 
(tipo 1V), X L. (tipo V), XI L. (tipo VI), XII y XIII L. (tipo VID), 
XIV L. (tipo VIIL). Pero la colocación del tipo V y el VII es atbi- 
traria, pues podrían, aun admitiendo las premisas, colocarse en cual- 
quier lugar después del tipo III; se apoya, igual que la del tipo VIII, 
en Horacio: con ello resulta que es Horacio la única garantía de 
que la edición alejandrina de Árquíloco colocaba juntos los epodos 
cuyos dísticos contenían un hexámetro, o sea que nos hallamos ante 
un verdadero círculo vicioso (y más si, como vetemos, no es ni 
mucho menos seguro que Arquíloco utilizara el tipo epódico VIII, 
ni es posible reconstruir ningún epodo del tipo VI). Resumiendo: 
lo único verosímil pero no seguro ** es que al tipo III seguían el 1V, 
el V y el VII, no sabemos en qué orden, o sea, que el epodo VITI L. 
era anterior al IX, X y XII L., cuyo orden desconocemos. Dicho 
de otro modo: VIII L. era el primero de los epodos que nos faltan 
por examinar Y, y él admitir el orden 1X, X, [XI], XII se basa 
exclusivamente en creer que Horacio imitó el orden de Arquíloco, lo 
cual no tiene a su favor más indicio que el de que, según el razo- 
namiento de Lasserte, basado en Servio, los tipos epódicos IV y VI 
(que dan sus epodos IX y XI) iban el primero antes del segundo y 
también en Horacio se siguen (epodos XII y XIII). Pequeño indi- 
cio ciertamente y más teniendo en cuenta: 4) que entre los tipos 
IV y VI Lasserre coloca un tercero en Arquíloco, el V; y sobre todo: 
b) que ni Servio dice que Arquíloco empleata el tipo VI ni Hefes- 
tión lo menciona, ni hay rastro de él en los fragmentos de Ar- 
quíloco, siendo inexistente el epodo XI L. Por otra patte, aunque 
a veces Horacio imita clatamente el contenido de los epodos de 
Arquíloco, esto nada demuestra sobre la edición alejandrina de 
nuestro poeta 1, 


16 La extensión del razonamiento basado en la métrica a Estobeo, que tra- 
baja fundamentalmente con fuentes gnomológicas cuya ordenación es muy otra, 
es muy peligrosa. Tampoco se puede garantizar que todos los tratadistas de 
métrica respetaran en sus citas el orden original. 

17 Además, X precedería a XI, que presentaría el tipo VI L.; pero esto es, 
como digo, muy dudoso. Es casi seguro que el epodo XI L, no tiene existen- 
cia real, 

18 Horacio escribió 10 epodos del tipo 1 y ninguno del Il; el tipo 111 lo 
utiliza en una oda. Se ve bien, pues, la libertad con que procede. 
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Tenemos, pues, en conclusión que verosímilmente la colección 
arquilóquea comenzaba con epodos del tipo 1, de ellos el primero 
I L.; seguían los del 11, comenzando por VI L. (mi V); y luego, 
finalmente, los demás, que encabezaba VIII L. (tipo II). Falta 
por probar que en este último grupo la ordenación de Lasserre, que 
si no es demostrable es una de tantas posibles, no presenta en ab- 
soluto orden biográfico. Eliminando los epodos XI y XIV L., que 
es dudoso hayan existido nunca *?, los que quedan tratan o de los 
vanos esfuerzos de Neobula por atraerse a Arquíloco (VIII y tal 
vez X) o mezclan el tema de un nuevo amor del poeta (1X), tal vez 
el mismo del que se habla en XII y XIII L. (equivalentes a mis 
XI y XII; probablemente son en realidad un mismo epodo). Claro 
está que yo rechazo una infinidad de detalles que Lasserre atribuye 
a estos epodos tomándolos de Horacio e incluso haciendo ciertas 
discutibles interpretaciones de éste; pero aunque se aceptara la to- 
talidad de sus reconstrucciones, todavía se podría objetar que el 
tema de VIII y quizá X es sensiblemente el mismo que el de IV 
(Neobula vieja buscando el amor de Arquíloco); que entre ambos 
va IX, que habla ya de un nuevo amor; y que esta «historia de 
amor» es interrumpida por tanto por X y luego por XI (en cuya 
existencia no creo, como he dicho; hablaría de la colonización de” 
Tasos), reapareciendo luego otra vez. Sobre el detalle de la inter- 
pretación de XII y XIII L. mis divergencias respecto a Lassetre 
son grandes, Pero en todo caso, basta lo dicho para demostrar que 
los epodos cuya interpretación parece más segura no van en orden 
biográfico. 

Todo esta crítica no tiene más objeto que demostrar que cate- 
cemos de puntos de vista generales que ayuden a reconstruir el con- 
junto del libro de los Epodos, el cual, por lo demás, de poderse re- 
construir enteramente, sería alejandrino en cuanto a su ordenación, 
Hay, pues que limitarse a intentar la reconstrucción de cada epodo 
por separado, allí donde hay datos suficientes para ello, sin que 
a priori haya motivo para atribuir ciertos fragmentos a uno con 
preferencia a otro ni para ver una ordenación biográfica que ayude 
a relacionatlos unos con otros. Sentado esto, no hay obstáculo alguno 
para admitir a efectos de edición el orden de Lasserre —rectificado 
por ciertas eliminaciones de epodos—, orden arbitrario en el de- 
talle pero cuyo principio general —primero, epodos del tipo 1 enca- 
bezados por 1; luego, del 11 encabezados por V (VI L.); y, final- 
mente, los demás, encabezados por VIII— parece remontar a Ale- 


19 Elimino en la presente versión de este trabajo mi argumentación de 
detalle en este sentido, 
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jandría. Vamos, pues, a estudiarlos sucesivamente, viendo primero 
si el tema respectivo ha sido tratado por Arquíloco en el libro de 
los Epodos y, luego, qué fragmentos deben atribuirse a cada uno 
con seguridad y cuáles con verosimilitud, descartando los imposibles 
y los demasiado inseguros para admititlos en una edición. Elimi- 
nando estos últimos, matco con un asterisco aquellos cuya coloca- 
ción es solamente verosímil y doy sin señal diacrítica alguna los que 
considero seguros. Los números no seguidos de abreviatura de edi- 
tor, son los de mi edición 2, 


Epodo I 


Los dos temas que contiene —ataque contra Licambes y fábula 
del águila y la zorra— son demasiado conocidos para tener que in- 
sistir sobre ellos. La asunción de que pertenecen al mismo epodo 
procede de Huschcke ?! y puede fundamentarse así: 4) el ataque contra 
Licambes pertenecía al primer epodo, a juzgar por el hecho de que 
su primer dístico es el ejemplo clásico del tipo epódico 1; b) igual- 
mente, la fábula referida es dada siempre como ejemplo de las de 
Arquíloco e, incluso, la fábula esópica en prosa de ella derivada 
encabeza la colección antigua de las mismas (colección Augustana); 
c) se añade que sabemos que en el epodo contra Licambes había 
una fábula; d) la intención de la fábula del águila y la zorra % se 
adapta perfectamente al tema de las amenazas de Arquíloco contra 
el perjuro Licambes, que le había negado la mano de Neobula des- 
pués de prometérsela; e) mi fragmento 25 sabemos, como veremos, 
que iba seguido de una fábula donde se hablaba de un águila rapaz 
y cobarde que era castigada 2, 

Los fragmentos seguros o verosímiles son los siguientes: 


22 (88 Diehl) 


¡Padre Licambes! ¿Qué es esto que has urdido? ¿Quién ha echa- 
do a perder la cordura que antes tenías? Ahora eres para nuestros 
conciudadanos un gran motivo de risa, 


20 Sobre el nuevo epodo aquí no tratado remito arriba, 

2 De fabulis Arcbilochi, en Furia, Fabulae Aesopicae, Leipzig 1810, pági- 
nas CCXIV ss. a 

2 Filostrato, Imagines 3. 

23 Conocida, como dijimos, por las fábulas anónimas. Lasserre (pág. 38) si- 
gue para su reconstrucción la versión síriaca a que antes nos referíamos, pro- 
cedente en realidad de la fábula anónima gtiega: correspondiente (cf. Petty, 
Aesopica, Urbana, 1952, págs. 5311 ss. y 527). 

24 Todo esto es tratado más detenidamente en mis «Nouveaux fragments...» 
En la reconstrucción del exordio del epodo, que sigue a continuación, tesumo 
los resultados de dicho trabajo y añado otras cosas nuevas, 
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23 (45 Diehl) 


¿Qué dios y por qué causa irritado...? 


Catulo, Carmen 40% imita al mismo tiempo el final del frag- 
mento anterior y éste, como vio Ktroll en su edición. Por ello, 
invierto el orden que Lasserre asigna en su edición a este fragmento 
y al siguiente, apoyándose además en que se puede demostrar que 
el siguiente (el 24) precede a su vez al que viene a continuación 
(el 25) sin estar en medio el que. ahora tratamos. Arquíloco atribuye 
a ceguera ocasionada por un dios la conducta improcedente de Li- 
cambes al provocarle. Ahora veremos por qué, 


24 (A Diehl) 


Has cogido del ala a una cigarra. 


Lassetre % ha hecho probable la pertenencia a este epodo del 
fragmento presente, citado no literalmente por Luciano, Pseudolo- 
gista I, 1 e imitado por Constantino de Rodas en su ataque contra 
Teodoro” y por Leo Philosophus ; en estas imitaciones se basa 
el establecimiento del texto llevado a cabo por Diehl. Según se de- 
duce de la cita y las imitaciones referidas, Arquíloco se comparaba 
a la cigatra, de por sí locuaz, pero que sí la excitan cuando petma- 
nece callada —como hacía Arquíloco— canta con mayor violencia. 
En principio, el fragmento puede pertenecer al comienzo de cual: 
quier poema en que Arquíloco atacara a alguien que le hubiere 
ultrajado; pero como Luciano, en el pasaje referido, hace referencia 


a Licambes como la principal víctima de Arquíloco, Lasserre ha cteído : 


justo asignar el fragmento a nuestro epodo. Por mi patte, puedo 
añadir que las coincidencias entre Luciano y Constantino demues- 
tran que Arquíloco se llamaba a sí mismo lálos «charlatán» (o ha- 
blaba de laleín «charlar»), y que la que hay: entre estas citas y el 


24 Quaenam te mala mens, miselle Rauide / agit praecipitem in meos iam- 
bos? [ Quis deus tibi non bene aduocatus / uercodem parat excitare rixam? )/ 
An ut peruenias in ora uulgi? / Quid uis? Qua lubet esse notus optas? / Eris, 
quandoquidem meos amores [ cum longa uoluisti amare poena. 

26 Pág. 30, En realidad, la mayor parte de la tarea de reconstruir el co- 
mienzo del epodo estaba ya hecha por el C. L. Hendrickson Cl. Phil. 19253, 
pág. 155 ss., que asigna a los tres fragmentos el mismo orden que yo. Lasse- 
rre desconoce, a lo que parece, este trabajo, que tiene más mérito porque su 
autor no conocía las imitaciones bizantinas de Arquíloco. 

21 En Matranga, Anecd. Il, págs. 628 ss, 

23 Idem, íd., págs. 357. 
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pasaje ya citado de Catulo ? demuestra asimismo que el poeta acu- 
saba a su enemigo de excitarle a la pelea. La imitación por Catulo 
del tema de Licambes excitando a Arquíloco a la pelea, que a juzgar 
por Luciano y los imitadores bizantinos seguía inmediatamente al 
fragmento de la cigarra, imitación simultánea, como hemos visto, con 
la del fragmento 23 y la del 22, acaba de demostrar que el frag- 
mento 24 —el de la cigarra— pertenecía al epodo I, dirigido contra 
Licambes. 


25 (en Il, pág. 439 Bergk) 


Escucha mis insultos. 


Citado como proverbio %, este fragmento se demuestra que es 
de Asrquíloco pot la imitación que de él hace Constantino de Rodas 
a continuación del contexto anterior, imitación en que no había re- 
patado Lasserre. En mi artículo ya citado de la Revue de Philologie 
hago reparar en ello y, también, en que las manifestaciones del 
paremiógrafo que ha transmitido el fragmento y una imitación de 
Platón demuestran que el kakós lógos «mis insultos» era una 
fábula que servía para atacat a la persona a la que en el exhordio 
se dirigía Arquíloco. Es muy posible que, antes de comenzar a narrar 
la fábula, Arquíloco se dirigiera a Licambes por su patronímico, que 
sin duda no despertaba recuerdos completamente honorables: 


26 (Hsch. s. u.) 
Hijo de Dotes. 


En efecto, Constantino, después del verso en que amenaza a 
Teodoro con sus «canciones» añade: «con las que cantó tu familia 
y tu patria, maldito paflaganio», etc. (el sujeto es la cigarra, o sea 
el autor; por tanto, en el origen, Arquíloco). Sin embargo, este 
fragmento puede pertenecer también a otros lugares del epodo. 

Comenzamos con esto la reconstrucción de la parte central de 
éste: la fábula, cuyo argumento conocemos por la versión en prosa 
de la colección Augustana. Es evidente, y ello es teconocido por 
todos, que empezaba con el siguiente fragmento: 


29 C£, Catulo uecordem parat excitare rixam con Luciano «excitas contra ti 
mismo» y Constantino «de nuevo... fuerzas a la batalla». 

30 En Prov. App. 1 14. 

31 «Escucha, como dicen, un discurso muy hermoso», Gorgias 323 a (Kalod 
lógou frente al Kakod lógou en Arquíloco). 
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27 (29 Diehl) 


Es una fábula divulgada entre los hombres la siguiente: que una 
vez la zorra y el águila hicieron amistad. 


28 (P. Oxyth. 2316 + 92 b Diehl) 


«la más ... sabía ... tetrible ... mal ... acordándose de las ctías 
haciendo girar sus veloces alas ... pero tu corazón espera... 


La publicación de este fragmento papiraceo, cuyo v. 11 es 
completado por uno ya conocido, permite decidir a favor de la in- 
terpretación de este verso por Diehl contra la de Lasserre. Los 
últimos versos se refieren, evidentemente, a que el águila, una vez 
robadas las crías de la zorra, vuela a su nido y lanza a ésta palabras 
jactanciosas %. Los primeros versos parecen referirse a los lamentos 
de la zorta al darse cuenta de su desgracia. 

Á continuación viene 


29 (92 a Diehl) 


«¿Ves dónde está aquel alto picacho, escarpado y hostil? Alí voy 
a posarme para luchar mejor contigo 


Es la continuación de la jactancia del águila, como admite la 
interptetación tradicional. Lasserre cree que este fragmento es con- 
tinuación del 31 y que el conjunto representa la súplica de la zorta 
a Zeus. Pero el contexto de Ático%, que es nuestra fuente, hace 
ver claramente que la altura del monte en que se ha refugiado el águila 
es una defensa contra la zorra; sería absurdo que hiciese esto para 
defenderse de Zeus3, Además, Lasserre se ve forzado pata de- 
fender su interpretación a leer tras el último verso un púgargos 
órnis «ave de cola blanca» que ha conjetutado no sobte un manus- 
crito, sino sobre un añadido renacentista %, 


30 (P. Oxyth. 2315) 


Fr. 1 
... levando ... una no hermosa ... dos polluelos sin alas ... sobre 
una elevada (cumbre) de la tierra ... el nido .., sirvió esta: ... 
tenef ... 


32 Cf. el escolio, 

3 En Eusebio, Praep. Evang. 795 A, 

4-'Lasserte lee kátbetai siguiendo a Ático, que, como dice Diehl ad 1., suaé 
orationi accommodauil. 

35 Cf. Masson, Lc. 312. Véanse ottos atgumentos contra la recons- 
trucción de Lasserre en Rivier, l. c., pág. 465. 
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Fr. 2 


... tomes ... el corazón... 


31 (94 Diehl) 


«Oh Zeus, padre Zeus, tuyo es el imperio del cielo, tú ves las 
acciones criminales y justas de los hombres, tú prestas atención 
a la justicia e injusticia de las bestias.» 


Sin duda aquí se natraba cómo el águila, tras sus palabras jac- 
tanciosas, dichas desde el aire, iba a su nido, situado en una elevada 
roca, donde le aguardaban sus dos polluelos. A juzgar por la fábula 
en prosa, es ahora cuando devora con ellos a las crías de la zorra. 
No hay que identificar este fragmento con el 32 por causa del 
proútb[£lke, pues lo que sigue en el papiro es incompatible con 
aquel; por tanto, ho creo acertada la suposición de Lobel de que 
el fragmento se refiere a cuando el águila incendia su nido sin 
querer, Las acotaciones marginales (que no transcribo) no son inte- 
lígibles. Esto en cuanto a las acotaciones del fr. 1; las de 2 son de 
otro tipo de letra y la primera se refiere al sentido general del frag- 
mento, cuya pequeña extensión hace que quede sin aclarar. 


32 (90 Diehl + 132 Bergk) 


Llevó y sirvió a sus crías una fatal comida; en medio de ella 
había un ascua de fuego... 


El águila lleva a sus crías carne robada en un altar; en ella va 
una brasa. La atribución del primer vetso al epodo, basada en la 
vetsión en prosa, es de Schneidewin; la unión de ambos, un acierto 
evidente de Lasserte. Del resto de la fábula, en el cual ardía el nido 
del águila, muriendo los polluelos al caer al suelo, no hay rastro 
alguno en los fragmentos de Arquíloco. Pasamos, pues, a la parte 
final del epodo. 


*33 (91 Diehl) 


Así te podría alcanzat el castigo. 


De admitirse que el verso es de Arquíloco y que si en Calímaco 
fr, 195, 22 Pfeiffer apatece también, se trata de un préstamo del 
autor alejandrino —como me parece lo más probable—, seguta- 
mente habría que colocarlo aquí y traducirlo «de igual modo te podría 
llegar el castigo». Lasserre cree que el fragmento pertenece a la in- 
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vectiva inicial contra Licambes e interpreta %: «tú habías jurado que 
estabas dispuesto a sufrir el castigo si rompías el juramento», lo que 
es totalmente antigramatical. Mi traducción es igualmente la única 
posible en Calímaco, donde a hos «así» —restituido sobre nuestro 
pasaje— precede pausa y un ejemplo de castigo, o, tal vez, una 
serie de amenazas. Luego sigue una de advertencias. En mi opinión 
todo el pasaje es una imitación de Arquíloco, del que se toma este 
verso completo 37, 


34 (95 Diehl) 


Has obrado contra tu gran juramento, contra la sal y la mesa... 


No es imposible que este fragmento, en el que Arquíloco acusa 
a Licambes, pertenezca a la invectiva inicial, como cree Lasserre; 
pero es más verosímil esta otra colocación, pues se trata ahora de 
justificar la amenaza representada por la fábula y, además, el frag- 
mento siguiente garantiza que al final del epodo Arquíloco volvía 
a dirigirse a Licambes: 


35 (189 Betgk +4 93 Diehl) 


... águila de cola blanca ... ten cuidado no vayas a enconttatte 
con una de cola negra. 


lo que quizá deba integrarse en un trímetro: 


<Eres un> águila de cola blanca: ten cuidado no vayas a encon- 
trarte con una de cola negra, 


Lo que considero en todo caso probado en mi trabajo ya citado 
de la Revue de Pbilologíe es que ambos fragmentos se seguían y 
deben interpretarse como queda dicho (el águila imperial o melan- 
áetos es la más fuerte de todas)». O sea: «eres un cobarde que abusa 
de su fuerza: mira no te encuentres con alguien más poderoso», lo 
que, naturalmente, exige la existencia en el epodo de la fábula del 
águila y la zorra, que queda de este modo confirmada. El «águila de 
cola negra» representa posiblemente una amenaza general, forján- 
dose la expresión % sobre el tema del águila cobarde y rapaz, según 


36 Pág. 36, 

37 Esta es también la opinión de Pasquali, S£. I£. Fil. Clas. 1933, pág. 169 ss. 
y la de Lasserte, pág. 36 ss. Sin embargo, Pfeiffer, Philologus 1933, pág. 263 ss. 
cree que el verso es en tealidad de Calímaco. La cita que lo atribuye a Arquí- 
loco está en el Etymologicum Magnum s. u. atbóos. 

38 E incluso la palabra melámpugos (por melanáetos): fuera de Arquíloco no 
es empleada más que en el sentido de «hombre fuerte», que procede de aquí. 
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es caracterizado por los antiguos el púgargos o quebtantahuesos; 
aunque también puede ser que se aluda al castigo de Zeus, simbo- 
lizado por el águila negra. Este fue, en efecto, el dios que castigó 
al águila de la fábula, 

La unión de los dos fragmentos, que garantiza su intetpretación, 
se prueba mediante vatios argumentos que aquí resumiré brevísima- 
mente: tenemos testimonios de que Atquíloco hablaba de ambas 
águilas, oponiendo sus cualidades %, así como de que la frase «ten 
cuidado ho vayas a encontratte con una de cola negra» se refería 
en él a una especie particular de águila %; posteriormente se con- 
vierte en proverbial y se intetpreta como «no vayas a encontratte 
con un hombre más fuerte que tú» *, interpretación que arranca sin 
duda del contexto de Arquíloco. En Esquilo * el águila de cola 
blanca y la negra se usan como símbolos para contraponer al co- 
barde Y y el valiente, y esta caracterización se encuentra también en 
Aristóteles y Plinio *: no es lógico, pues, separar en Arquíloco am- 
bos fragmentos. 


* 36 (87 Diehl) 


Pero aquél no se me escapatá impune, 


De pertenecer este fragmento a nuestro epodo (y no, por ejerm- 
plo, al 11), es fácil que proceda de este contexto en que Arquíloco 
amenaza a Licambes. Tampoco es imposible que pertenezca a un 
yambo. 

Como se habrá observado, todos los fragmentos hasta ahora 
estudiados, salvo dos (el 25 y el 35) proceden de los que Lassetre 
atribuye al epodo I, aunque el orden y la interpretación varíen a 
veces. Expondré ahora cuáles son los que él atribuye a nuestto 
epodo sin tazones de verosimilitud, a lo que creo. Son los siguientes: 


1 e L, (101 Diehl) 


La traducción de Lasserre (por lo que deja ver el contexto) 
«pues no sabía absolutamente nada» (Arquíloco de las acusaciones 


39 Cf. Tzetzes, comentatio a Licofrón Alexandra, 91. 

4 Sch. Ba 1, XXIV 315, Es el más antiguo testimonio dé la frase, pues te- 
monta a Porfirio. 

4l C£., por ejemplo, Suidas s. 4. melámpugos. 

2 Agamenón, 115, 

43 C£, también Sófocles, fr, 1085 Pearson. 
, E = la caracterización de ambas en Aristóteles H. A. 6186 18 y Plinio 

. H. 6. 
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de Licambes) es equivocada: si letós es igual a feletós, como dicen 
los lexicógrafos, ha de significar por fuerza «pues no tenían (o tenía) 
ninguna sensatez», ya que pbhronéó no significa «saber». Además 
el sentido que se obtiene no es bueno: ¿cómo Arquíloco podía 
ignorat la acusación de ser hijo de una esclava que, según Lasserre, 
Licambes le hacía? 


1 / L. (Cratino fr. 130 Kock) 


Con esta expresión («magistratura licámbica») Cratino caracte- 
riza la función del arconte polemarco, defensor de las hijas epicleras; 
es una ocurrencia del cómico ateniense basada en el papel de defen- 
sor de Neobula que Licambes se atribuye, pero no un fragmento 
de Arquíloco, cosa que pot lo demás no pretende Lasserre, aunque 
como fragmento lo numera. 


1 bh L. (49 Bergk) 


Arquíloco, según este pasaje de Critias, era hijo de una esclava. 
El dato podía estar tomado de contextos de Arquíloco muy dife- 
rentes. 


131. (199 + 113 Bergk) 


Es una conjetura de Lasserte al fragmento corrompido 113 
Bergk, apoyándose en el 199. La paleografía y el sentido tienen tan 
fuertes objeciones en contra W% que debe ser rechazada. 


1 s L. (29 Diehl) 


Padre Zeus, no celebré mi boda. 


Esta invocación semeja el comienzo de un poema; y como Calí- 
maco ha escrito uno en este metro (trímetro yámbico acéfalo), es 
fácil que ya Arquíloco lo hubiera empleado como estíquico. La ma- 
neta de citarlo Hefestión favorece también esta manera de vet %, 

Habrá podido verse que el epodo de Arquíloco resulta comple- 
tamente claro en su desarrollo; nada hay de hipotético eh mi recons- 
trucción que pueda, si no es acertado, afectar al conjunto de la misma. 
Voy a hacer unas observaciones sobre el mismo desde el punto de 


45 C£. Cantarella, 1. c., pág. 507; Masson, Í. c., pág. 312; Rivier, l. c., 
pág. 465. ] 
46 Es hipótesis de Masson, l. c., pág. 507. 
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vista literario. Ni en cuanto a las ideas ni en cuanto a la forma pre: 
senta la extrema independencia de la tradición anterior que se suele 
atribuir a Arquíloco. Hesíodo teprendiendo a Perses e ilustrándole 
sobre el castigo que envía Zeus al que obra contra la Justicia, me 
parece un modelo evidente. El procedimiento homérico de acompañar 
el razonamiento que se hace a un: héroe con un mito, cuya conse- 
cuencia se saca al final —recuérdense las figuras de Néstor y Fénix— 
aparece aquí reproducido fielmente, sólo que el mito hetoico se 
sustituye por algo más popular: una fábula Y. Sin embatgo, en el 
mismo Hesíodo hallamos ya fábulas en lugar de mitos (y también 
historias poco heroicas, como la de Prometeo) desempeñando esa 
función. Concretamente, nuestro epodo parece imitar el conocido 
pasaje de Los Trabajos y los Días en que se nos cuenta la fábula 
(anos, igual término que en Arquíloco) del halcón y el ruiseñor *: 
si Hesíodo quiere mostrar a los jueces de Tespias y a su hermano 
Perses que entre las bestias prevalece la ley de la hbúbris, pero entre 
los hombres debe imperar la justicia, Arquíloco va más lejos y en 

su epodo extiende la ley de la Justicia, defendida también en él por 
Zeus, a hombres y bestias (supra, Fr. 30). ' 

Así, el aínos cumple en el poeta de Paros su papel exhortativo 
mucho mejor que en Hesíodo. 

Con esto están indicados los verdaderos modelos de la estruc- 
tura general del epodo; si ésta es sensiblemente igual a la normal 
en la lírica coral, ello se debe sin duda a que los modelos de ambas 
son los mismos. Lo que verdaderamente hay de nuevo en AÁr- 
quíloco es la vivacidad de la expresión, su vehemencia (que pres- 
cinde de una invocación a Zeus como la de Hesíodo) y el equilibrio 
ya clásico que ha sabido prestar al tipo de composición que usa, to- 
mado de la tradición épica y didáctica. 


Epodo 11 


Que existió un epodo de Arquíloco que atacaba a un flautista 
acusado de lascivia y degeneración, lo sabemos por el Ety2ologi- 
cum Magnum s. u. múklos y por los escollos de Tzetzes a Licofrón 
(al v. 771). Estos testimonios afitman que el flautista en cuestión 


4 Ya Rivier, L c., pág. 468, piensa que la fábula tiene en Arquíloco un 
valor de «ejemplo» como el mito de Homero, y critica el punto de vista de 
Lasserre, que ve en ella un puro artificio para presentar a sus personajes, lo 
que ciertamente no se ajusta bien al espíritu de la época arcaica ni menos al 
de Arquíloco, cuya franqueza y libertad no conocen límites. 

8 Vv, 202 ss, 
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se llamaba Múklos; Lasserre ha demostrado muy bien Y que en tea- 
lidad múklos es un adjetivo, cuyo sentido es el arriba mencionado *, 
La hipótesis de que el flautista en cuestión se llamaba Quido, 
Kbeidós, basada únicamente en que Arístides, en la lista de per- 
sonas atacadas por Arquíloco 5%, le colocaba a continuación de Li- 
cambes, es completamente insegura. Lo que sí parece probado es 
que el poema de Arquíloco en que se atacaba al flautista era un 
epodo, a juzgar por una imitación evidente de Virgilio en el epodo 11 
del Catalepton —ataque brutal contra un cinaedus Lucius que le 
había ofendido— y por la de Horacio en su epodo VI —ataque 
igualmente violentísimo contra alguien que le había ofendido—; 
ambas imitaciones son del tipo epódico I. Estas conclusiones son de * 
lo más seguro del libro de Lasserre %, 

Hay dos fragmentos, por tanto, que pueden ser atribuidos con 
seguridad a este epodo: múlklos (no sabemos en qué caso y keraúlés, 
nombre con que Arquíloco, según Pollux%, designaba al flautista. 
Son mis números 43 (183 Bergk) y 44 (172 Bergk). 

El casi exacto. paralelo con Virgilio v. 14 (udaeque... nates), nos 
da un fragmento verosímil, mi número * 38 (140 Bergk): pordakón 
depísion «y la ingle húmeda». Aún hay otros fragmentos de entre” 
los que Lasserre atribuye al epodo que alcanzan igualmente esta 
verosimilitud. Hélos aquí: : 


* 39 (102 Diehl) 


:.. su miembro se desbordaba como el de un garañón de Priene, 
devorador de las cosechas. 


Este fragmento probaría definitivamente que el epodo perte- 
nece por su métrica al tipo epódico 1. Como múklos significa 
«garañión» y kélon también, es muy posible que ambos fragmentos 
se refieran al mismo personaje. 


* 40 (2 e Lasserre) 


... Sabazios ... 


4 Pág, 59 ss, 

Sentido amplio y no el concreto de «invertido» que quiere darle Lassetre. 
Cf. Masson, 1. c., pág. 313. Los fragmentos que al epodo atribuye Lasserre ha- 
cen evidente esta interpretación. 

31 TI 380 Dindorf. 

52 Ya Olivier (Les Epodes d'Horace, 1917, pág. 70) había visto que ambos 
poemas latinos tenían el mismo modelo y que este modelo debía: de ser Ar- 
quíloco. A Lassetre se debe la atribución al mismo de los fragmentos que es- 


tudio a continuación, 
3 1V, 71. 
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... bien peinados ... 


* 42 (179 Bergk) 


.. hembras lascivas ... 


Todos estos fragmentos parecen referirse a los compañeros del 
flautista. Los sabacios eran atacados por Arquíloco según Enómao 
de Gádara %, quien los identifica con los kínaidoi o maricas (cf. la 
referencia a los misterios de Cotito en Vitgilio v. 19); el Fr. 42 lo 
decía Arquíloco de hombres y no de mujeres %; y el Fr. 41, una 
vez admitidos los dos fragmentos anteriores, podría referirse aquí, 
aunque és menos seguto que implique una acusación de afemina- 
ción. De otro lado, Lasserre atribuye aún a nuestro epodo 


* 45 (Ad, lamb. 1) 
Una hembra lúbrica, de tobillos hinchados, 


Efectivamente, este verso, que encajatía muy bien en nuestro 
epodo (cf. Virgilio v. 40 pedes inedia turgidos), por su metro y 
sentido no puede colocarse más que aquí o en el epodo IV; también 
podría pertenecer a los Yambos. Pero el paralelo de Virgilio hace 
esta colocación más verosímil *, Finalmente, es posible que At- 
quíloco, como sus imitadores latinos, comenzara este ataque alu- 
diendo a los que él había tenido que sufrir primero, Según Lassetre, 
el comienzo setía el verso 


* 37 (103 Diehl) 


Muchas cosas sabe la zorra, pero el erizo una sola decisiva. 


Lasserre demuestra claramente que Arquíloco lo tomó del Mar- 
gites y que lo utilizaba a manera de proverbio, citando su fuente %, 


54 Pág. 57 ss., Vallette. j 

35 Véase Epafrodito en Etym. M. 152, 52, y cf. Virgilio, v. 17 ferina. 

56 ¿Pero no. lo es en modo alguno que se refiera a Neobula, pues la ca- 
lificación pakbela «gorda» que le daba Atrquíloco procede del epodo VIII 
(véase más adelante). El atacado eta sin duda el flautista o un amigo' suyo; 
miseté significa «lasciva». . 

57 Por lo demás, si Arquíloco hubieta esctito una fábula sobre el erizo 
y la zorra, como quiete Bowrta' (C. R. 1940, págs. 26-29), habría rastro de 
ella en las colecciones anónimas. Bowra no aporta prueba alguna a favor de 
su tesis, j 
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Como puede verse, admito en general las reconstrucciones de 
Lasserre (de sus fragmentos sólo atribuyo uno, «escucha mis in- 
sultos», a otro lugar), pero con ciertas reservas: 


1. Lo único verdaderamente seguro es que Arquíloco atacaba 
a un flautista keraúles, calificándole de múklos. 

2. La atribución al epodo de una serie de fragmentos sobre la 
lascivia y degeneración ya de un hombre, ya de varios, es sola- 
mente verosímil. La ordenación de estos fragmentos, si se les admite, 
ha de set por fuerza arbitraria. También es solamente vetosímil la 
atribución al epodo de 36 (103 Diehl) en concepto de verso inicial. 
El nombre del flautista es desconocido: puede ser Quido, puede 
ser otto. 

3. No admito las deducciones sacadas pot Lasserre de la com- 
paración con el epodo II del Catalepton virgiliano, consistentes en 
que el flautista es hermano de Neobula e hijo de Licambes. El que 
una hermana del Lucio del Catalepton se hubiera prostituido no 
tiene por qué ser traído aquí a colación; el mismo Lasserre admite *% 
que los hermanos y el tío de Lucio no provienen del modelo griego, 
siendo lícito admitir que tampoco proviene de él su hermana. El que 
el personaje atacado en el Catalepton tuviera una hermana a la que 
también se quería atacar, no prueba, en efecto, que en el modelo 
hubiera igualmente una hermana atacada. Además, el mismo Lassette 
admite 5 que la tradición nada sabe de un hijo de Licambes, de lo 
que deduce que ni éste ni Neobula serían nombrados en nuestro 
epodo, con lo que se hace muy difícil comprender cómo era dado 
a conocer el supuesto parentesco del -flautista. 


Epodo 1 


También en la edición del tercer epodo sigo fundamentalmente 
la reconstrucción de Lasserre, eliminando únicamente algunos de sus 
fragmentos y señalando cuáles de entre los que admito resultan 
seguros y cuáles solamente verosímiles. 

Se trata de la fábula del león, la zorra y el ciervo, que sin duda 
setía un ejemplo enmarcado en un cuadro más amplio —como ocurre 
en el epodo I—, cuadro que es imposible de adivinar, ya que la 
hipótesis sentada por Lassetre es de todo punto deleznable, como 
veremos. La fábula, que nos es conocida pot la versión de Babrio, 


5 Pág. 73. 
59 Véase pág. 73 y nota, 
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es en sustancia la siguiente: el león, enfermo, pide a la zorra que 
traiga con engaños al ciervo, a fin de devoratlo. La zorra se dirige 
a él y le dice que quiere darle el reino de los animales salvajes; 
llegado el ciervo a la caverna del león, éste alcanza a herirlo sólo 
en la oreja y el ciervo huye. De nuevo la zorra logra encontratlo, y 
le habla pidiéndole que vuelva, pues sólo se ha tratado de una ca- 
ricia del león, lo cual le confirma con juramento. Finalmente, el 
ciervo es devorado por el león; la zorra, por su parte, se apodera del 
corazón y lo devora, negando al león que tuviera corazón un animal 
que entró dos véces en su caverna. Este es el esquema de la fábula 95 
de Babrio, que, como todas las suyas, debe de depender de un mo- 
delo en prosa %, 

Hemos de probat ante todo que esta fábula figutaba en Arquíloco. 
Ello se demuestra por el fragmento 50 (188 Bergk) próx, que sig- 
nifica «ciervo»; y, sobte todo, por el 


53 (3 k Lasserre) 


Una vez que de nuevo llegó a la cueva del león, fue desgarrado 
el vientre del cobarde ciervo y el león disfrutó de un banquete, 
bebiendo el tuétano de sus huesos... alimentándose con su carne. 


Este fragmento es una brillante restitución de Lasserte, basada 
en los escolios a la Ilíada! y en la imitación del poeta bizantino 
Constantino de Rodas. Puede tenetse alguna duda en el detalle %, 
pero de que Arquíloco hablaba de un animal devorado por el león, 
llamado áphuza, en su caverna, no hay duda. Si con este dato bus- 
camos entre los fragmentos de Arquíloco paralelos a la fábula tal 
cual la cuenta Babrio, hallamos algunos literales: 


51 (97 Diehl) 


Entra, pues eres noble. 
La zorra invita a entrar al león por segunda vez; cf. Babtio v. 81. 


52 (99 Diehl) 


Sí, por el follaje de la adormidera. 


$0 La fábula anónima 200 Chambry, que Lasserre también utiliza, pertenece 
a la paráfrasis bodleiana, versión en prosa de Babrio de época bizantina. Pier- 
den, pues, valor todos los atgumentos de Lasserre que se apoyan en ella. 

$l A XXI 528 (incluido. entre ellos P. Ox. 221, fr. e, l. 2-7). 

$2 Elimino en el v. 4 té. hoi egkátois, cuya sintaxis es imposible, 
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Es el jutamento de la zorra; cf. Babrio v. 83, Posiblemente, 
no se trata de una parodia de juramento, pues la adormidera era una 
planta consagrada a Deméter y otros dioses $, 

La atribución de los demás fragmentos es solamente probable. 
Helos aquí por orden: 


* 46 (46 Diehl) 
Te suplico, considerando como un presagio... % 


* 47 (186 A Edtinonds) 


.. que vive en la montaña ... 


* 48 (186-Bergk) 


.. Sangte que cotte.,.. 


* 49 (98 Diehl) 


.. temblando como una perdiz. 


El ciervo tiene miedo de volver a encontrar a la zorra (cf. Ba- 
brio v. 59). Continúan luego los fragmentos que hemos conside- 
rado como los más seguros: el nombre del ciervo (50: tal vez la 
zorra lo pronunciara al dirigirse a él en esta ocasión), la invitación 
de la zorra a que entre en la cueva 5 1), su juramento (52), la muerte 
del ciervo (53). 

Después de aceptar todas estas cosas de Lasserre, vatnos a se- 
ñalar los fragmentos. que, contrariamente, nos parecen extraños al 
epodo: son los siguientes (empleó su numeración): 


3c 


Se trata de Solón 8, 5 sigs. y Platón República 364 c-d. En uno 
y Otro pasaje 65 el seguir las huellas de la zorra —y mejor aún el 
dejarla atrás — es considerado como propio del hombre astuto. Por 
tanto, se trata de una alusión al carácter generalmente atribuido 
a dicho animal y no de ningún modo al epodo presente, en el cual 
la zorra conduce precisamente a la víctima a su perdición. 


. 6 Cf. Steier en R, E, XXX Hb.,, cols. 2445-46, Véase también una serie de 
juramentos por la col, otra planta sagtada, recogidos de diversos autores jóni- 
cos por Ateneo 370 B. 

Cf. Babtio, v. 13. 
é5 Solón: «cada uno de vosotros sigue, las huellas de la zotra»; Platón: «hay 
que llevar detrás la. zorra del sapientísimo .Arquíloco, gananciosa y astuta». 
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3 g (96 Diehl) 


... pues no tienes bilis en el hígado, 


No puede en modo alguno referirse al ciervo, de quien precisa- 
mente Babrio (v. 60) nos dice que tiene kholé «ita». Además, kbolé 
no significa «valor», como piensa Lasserre cuando cree que son pa- 
labras de la zorra recriminando al ciervo para incitarle a ir a ver al 
león. De otra parte, el verso que Lasserre quiere reconstruir no tiene 
sintaxis; pero, sobre todo, el fragmento encaja con toda perfección 
en el epodo V, como veremos %, 


3 1 (138 Bergk) 


Rompió los músculos del pene. 


Este fragmento no es imposible que pertenezca a la escena 
de la muerte del ciervo, peto no hay ningún paralelo en Babrio 
que lo haga verosímil. Lasserre le da una interpretación erótica: el 
león es Neobula vieja, cuya sensualidad conocemos por otros epodos. 

Este tema patece ser, en efecto, el del epodo siguiente, pero aquí 
resulta incongruente, y mucho más aceptado Lasserre Y que el ciervo 
es el general Glauco y que el epodo trata de las elecciones (?) para 
enviar una expedición a Tasos. Los rivales de Glauco estarían re- 
tratados en el cerdo, el oso y la pantera de que habla Babrio (v. 17 si- 
guientes) y sobte todo en el mono que aparece en la paráfrasis de 
Babtio y que Lasserre cree que procede de Arquíloco, del cual ven- 
dría, si acaso, el lobo, que apatece en Babrio (v. 78) en vez del mono, 
otiginal precisamente de dicha paráfrasis. El mono sería el Pe- 
ricles del fragmento 78 Diehl, caracterizado por su glotonería Y, En 
cuanto a la zorra, parece entender que era el propio Arquíloco. Todo 
esto catece tan por completo de fundamento que no necesita una 
refutación detenida. Contentémonos con afirmar otra vez que igno- 
ramos el fín con que Arquíloco relataba esta fábula. Lo único que 
estamos autorizados a suponer, basados en la utilización de las fá- 


66 Es curioso que fuera este fragmento el primero atribuido (por Bergk) a 
la fábula que nos ocupa; sin razón, como acabamos de ver. 

él No hay razón métrica alguna para dividirlo entre el fin de un dímetro y 
el comienzo de un trímetro, como hace Lasserre. Es más bien el fin de un trí- 
metro con cesuta pentemímeris (lo que evita el final — -— en un dímetro, 
que es anormal). 

$8 Pág. 105. 

é% Estos son los animales que en la fábula de Babrio la zorra cita al ciervo 
como pretendientes a la sucesión del león. Es fácil que no procedan de Árquí- 
loco. y se trate de un. añadido del fabulista. 
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bulas en otros epodos y en nuestro conocimiento de la mentalidad 
griega arcaica, es que Arquíloco disuadía a alguien de aceptar una 
protección peligrosa. 


Epodo iV 


Mientras que la existencia del epodo anterior, ya antes sospe- 
chada, parece firmemente establecida después del libro de Lasserre 7, 
la del cuarto puede prestarse a la duda; pot ejemplo, della Corte % 
ha negado decididamente su existencia y en realidad a lo más a que 
se puede aspirar es a hacerla verosímil, ya que no segura, 

Según Lasserre, una primera parte contatía la fábula del león 
enfermo que quiere atraer a su cueva a la zorra para devorarla, a lo 
que ella contesta con la observación de que ve huellas de muchos 
animales que entraron, pero ho de ninguno que saliera. Una segunda. 
parte aplicaría la fábula a los intentos de Neobula, ya vieja, de 
lograr el amor de Arquíloco. 

Vamos a seguir aquí un orden inverso. al empleado hasta ahora, 
desechando, primero, una setie de fragmentos de Arquíloco que, 
aun de existir el epodo, no pueden pertenecer a él, o, al menos, 
no hay indicios a favor: 


4 b (100 Diehl) 


Cerca de mí y en el camino. 


El león suplicaría a la zorra. que entrara. Pero A. Colonna 2 
ha probado que la verdadera lección es émplen emeñ te kai Phólou 
«lejos de mí y de Folo», lo que excluye que el fragmento perte- 
nezca a este epodo. 


4 d (162 Betgk) 


Lleno de rizos. 


No significa otra cosa que «con el cabello formando bucles», de 
modo que nada obliga a que pertenezca a este epodo. Lasserre con- 
jetura diabebostrukboméne, pero esta conjetura no tiene apoyo serio. 
Aunque se aceptara, quedaría que el discerniculum «peine», de que 


7% Mejor dicho, de su trabajo anterior sobre este tema, publicado en M. H. 
1948, pág. 6 y ss. 

Ti L. c., pág. 166, SÉ 

RL. c., pág. 78. Véase también lo que digo en «Nouveaux *fragments...». 
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habla Lucilio en un pasaje reputado paralelo (v. 991), nada tiene que 
ver con los bucles, de modo que continuatíamos sin argumentos para 
colocat el fragmento en el epodo IV, 


4 q (163 Bergk Adesp. lamb. 8) 


A Janta, vetusta anciana amiga de muchas, de dos veces su altura, 


Es la unión arbitraria de 163 Bergk con un fragmento anónimo 
que nada indica que sea de Arquíloco, Ni la fábula en sí, ni la ver- 
sión que da Lucilio, admiten la interpretación de una Celestina, 
como propone Lassetre, 


4 h.(43 Diehl) 


Se situó en lo más fuerte del oleaje y del viento. 


Se trataría del marido de Neobula, ausente en el mar. Veremos 
que este marido no existió. Además, el verso difícilmente admite 
esta interpretación, 

En suma, nos quedamos con tan sólo dos versos pertenecientes 
a la primera parte, o sea, a la fábula (doy mi numeración): 


* 54 (137 Betgk) 


... atormentado por los piojos... 


* 55 (197 Bergk) 
..«Chatla 20. 


Aludirían, respectivamente, al estado lamentable en que se en- 
contraba el león y a la charla de la zorra, que supuestamente bus- 
caba el primero como distracción. A continuación vienen los versos 
que en mi edición, siguiendo a Lassetre, pero ordenando en forma 
diferente los fragmentos y añadiendo el último, atribuyo a la se- 
gunda parte de la fábula: los intentos de Neobula para atraerse a 
Arquíloco, 


* 56 (24 Dichl) 


.. cuál la hija mayor de Licambes ... 
- Para Lasserre es otém «sola» e indica la soledad de Neobula, 


abandonada por su marido. Al leer hofén «cuál» interpreto que co- 
mienza aquí la aplicación de la fábula a la vida real; cf. en el epo- 
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do I, el fr, 33. Hofos no tiene nunca el sentido que le da Lasserte. En 
cuanto a hupertéren, le atribuyo con Hauvette, Gallavotti y otros * 
el sentido normal de «mayor de edad»; los escoliastas de Homero, 
que son nuestra fuente, cometen una falsa interpretación al enten- 
der «menot»., 


* 57 (4 k Lasserre) 


... sacando una voz dulce y clara ... 


Neobula dulcifica su voz para atraer a Arquíloco. La restitu- 
ción del fragmento a partir de Luciano Amores 3 es de Lasserre. 


* 58 (124 Bergk) 


.. desollaba a cualquier hombre ... 
Alude a los vicios de Neobula. 


*59 (101 Diehl) 


.. pues ho tenían absolutamente ninguna sensatez. 


Indica la insensatez de las anteriores víctimas de Neobula. En 
cambio, Arquíloco, como la zorra, no entrará en la cueva del león. 

Como ya adelanté, ni uno solo de estos fragmentos puede por 
sí mismo atribuirse sin reservas al epodo. El * 54 convendría igual- 
mente al anterior y el * 55 a cualquier pasaje en que Arquíloco ha- 
blara de su propia poesía (lo que ciertamente reconoce Lassette). 
Si a pesar de ello creo que la construcción de Lasserre puede en 
líneas generales sustentarse, es por lo que sigue. 

Lasserre admite que Lucilio v. 970 sigs. imita a Arquíloco, al 
que desde luego ha leído (cf. v. 998). Lucilio cuenta primero la 
fábula que nos ocupa y luego la historia de cierto soldado que 
marcha a la guerra y cuya mujer le es infiel en su ausencia, pero 
logra luego atraetle con halagos. Arquíloco habría tratado un tema 
semejante. Para mí la prueba mejor de que Lucilio, al unir la fá- 
bula y la narración que la sigue, imita un modelo anterior, es que la 
fábula es inadecuada a dicha narración: sin duda Lucilio alteró el 
relato de Arquíloco para adaptarlo a los hechos de que quería ocu- 
patse, peto en cambio, respetó la fábula, con lo que resultó una incon- 
gruencia. En efecto, la fábula implica que la zorra no sucumbe a los 


3 Hauvette, Archiloque 1905, pág. 73, n. 1; Gallavotti, Lira Ellenica 
1949, pág. 32. 
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halagos del león y que, además, no ha tenido nunca ninguna relación 
con él, lo cual no corresponde a la historia del soldado y su mujer. 
Ahora bien, ésta es precisamente la historia de Arquíloco y Neobula, 
tal como la conocemos pot los epodos 1 y VIII ptincipalménte. Li: 
cambes ha rechazado a Arquíloco por su pobreza; ya vieja, Neobula 
intenta vanamente atraérselo, 

Ahora bien, el fragmento * 57 sabemos por Luciano que se te- 
fiere a Neobula y a Neobula enamorando a alguien. Si este al- 
guien es Arquíloco —y ello es lo más vetosímil— el pasaje ha 
de referirse por fuerza a sus intentos posteriores, conocidos por el 
epodo VIIT sobte todo, no a la Neobula joven, cuya voluntad era 
la de su padre. Claro que la cita podtía proceder de algún otro epodo 
que tratara este tema; pero, aparte de que, fuera de éste, no cono- 
cemos ningún otro del tipo epódico I que tratara este tema, pode- 
mos aducit el paralelo de la fábula del león y la zorra en Babrio 103 
(v. 5) y en Lucilio v. 1,005 sig.: acri inductun canta. 

Igualmente seguro, una vez que admitamos la existencia de la 
fábula en Arquíloco, es el fr. * 54, que encuentra un paralelo 
exacto en Lucilio 980 leonem... corruptum scabie; no parece, pues, 
que deba referirse al león del epodo precedente, del que no se nos 
dice nada semejante *, Me parece también verosímil que sea el león 
de esta fábula, que no logra saciar su apetito, al que se refiere Teog- 
nis vv. 293-4: «Ni siquiera el león come siempre carne, sino que pese 
a todo / por fuerte que sea le domina la indigencia». La fábula 
era conocida también por Platón, Alcibíades I 123 A. En época 
tardía tuvo mucha popularidad: cf., además de Lucilio y Babrio, la 
Fábula Anónima 147 Haustrath, Horacio Epístola I 1 y Temistio 
Oratio XIII, pág. 294 Dindorf “3, 

En cambio, aun admitiendo la existencia del epodo, los frag- 
mentos que aún nos quedan por examinar presentan una verosimi- 
litud menor. El * 55 se apoya en la fábula de Babtio, v. 15 sig., 
apoyo que no es, ciertamente, decisivo. El * 56 se adapta perfec- 
tamente al contexto del epodo y no conocemos ningún otro al que, 
dado que es un trímetto yámbico, pudiera pertenecer, pero no está 


74 No sabemos a qué epodo o yambo hay que atribuir lo que dice el epi- 
grama de Dioscórides (epitafio de las licámbides, en 4. P. VIL, 35). En él, 
las licámbides protestan de su inocencia y dicen que no encontraron a Arquí- 
loco «ni en las calles ni en el templo de Hera». No hay motivo para referir 
estos datos al presente epodo y edificar luego sobre ello, como hace Lasserte, 
Igual hay que decir del nuevo epitafio de las licámbides (del siglo 111 a. de 
J. C.) encontrado hace años en un papiro (cf. G. W. Bond en Hermathena 
1952, pág. 3 y ss.). 

75 Lasserre utiliza como más añtigua la versión sitíaca en la colección tra- 
ducida por Sor Bruno Lefévte, París, 1941. 


210 Parte tercera. Poetas y obras 


excluido que provenga de los Yambos. Exactamente lo mismo hay 
que afirmar del * 58, cuya imitación por Catulo ? garantiza que se 
refería a una mujer amada por el poeta, antes pura y ahora co- 
trompida; si la imitación de Arquíloco es segura, como parece, esta 
mujer es evidentemente Neobula, según se desprende claramente del 
epodo VIII. Finalmente, el fragmento *50 lo atribuyo a este 
epodo -—Lasserre cree que es del I— de una manera conjetural. 

Resumo a continuación mis aportaciones al conocimiento de este 
epodo, el descubrimiento de cuya existencia se debe a Lasserre, que 
en este caso no tenía ningún predecesor: 


1. He eliminado una serie de fragmentos que no sólo no son de 
este epodo, sino que con lo arbtitario de su colocación extienden la 
sospecha al resto de la reconstrucción. Igualmente, creo falso el 
exacto paralelismo entre el relato de Arquíloco y la narración de 
Lucilio sobre el soldado y su mujer: como en el epodo IT, la imi- 
tación del poeta latino consiste solamente en tomar el tema general 
para precisarlo en un sentido nuevo, ya que los personajes que son 
atacados o criticados son sin duda reales. Al eliminar los fragmentos 
4 g y 4 hb Lassetre quitó la justificación que podía tener la existen- 
cia en Atquíloco de una infidelidad de Neobula durante una ausen- 
cia del poeta. Este, hay que afirmatlo tajantemente, nunca había 
tenido con ella una relación del tipo de la que supone Lasserte, 
pues en este caso la fábula del león a cuya caverna sólo se entra y 
no se sale, no encajaría en la historia. 


2. Precisamente este argumento fundamenta mejor la existen- 
cia del epodo de Atquíloco, pues he hecho ver que la inadecuación 
de la fábula y el relato en Lucilio sólo se explica por un modelo en 
el que existiera completa. adecuación. También el más detenido aná- 
lisis del fragmento 56 hace ganar verosimilitud a la existencia del 
epodo en Atquíloco. e 

Para concluir: en el epodo IV, cuya existencia es verosímil, aun- 
que no segura, Arquíloco rechazaba las pretensiones de Neobula, 
vieja y corrompida, con el ejemplo de la zorra techazando los peli- 
grosos halagos del león. La fábula cumple, pues, la misma función 
de «ejemplo» de I, pero la composición del epodo es diferente: 
la fábula se presentaba, a lo que patece, directamente, y sólo al 
final se sacaba la consecuencia de la misma. Como el epodo hablaba 


76 Carmen 58: Cueli, Lesbia nostra, Lesbia illa/illa Lesbia, quam Catullus 
unam/plus quam se atque suos amauil omnes/uuac im quadriuiis et angipor- 
tis/glubit magnanimos Remi nepotes,. 
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de Neobula en tercera persona (fragmento 36) no habría probable- 
mente un ex abrupto inicial como el de 1, cobrando así la fábula más 
relieve. Semejante debió de ser el caso, si no me engaño, del epodo 
siguiente. 


Epodo V 


La reconstrucción de Lasserre, con la salvedad que diré al final, 
debe admitirse íntegramente, señalando tan sólo que es altamente 
probable, pero no: segura. En efecto, lo realmente seguro es sola- 
mente que Arquíloco atacaba a un adivino” y que a este ataque 
corresponde el fragmento 85 Diehl de Arquíloco que, como vimos, 
inicia los epodos del tipo IT de la colección: 


60 (85 Diehl) 


Cuando el pueblo se congregaba' para unos Juegos 78, allí Batusíades. 


Al epodo correspondía también un fragmento que nos da el pa- 
tronímico del adivino: 


61 (6 b Lasserte) 
... hijo de Seleo ... 


Todo el resto de la reconstrucción se basa en la admisión de que 
la fábula anónima 170 Hausrath = 234 Ch.?? procede de este 
epodo. En ella se cuenta la historia de un adivino al que le co- 
munican que le han robado en casa; cuando se presenta allí, alguien 
le acusa de falso adivino que no ha previsto lo que imás le intere- 
saba. Ello es altamente probable, pero no seguro del todo. Por tanto, 
sólo es verosímil la pertenencia a este epodo de los fragmentos si- 
guientes: 


* 62 (154 Bergk) 


... fanfarrón ... 


*63 (Adesp. lamb. 3) 


... embustero y jactancioso ... 


71 Cf, Arístides 1L, pág. 380, Dindorf. 

1 Aétbla son «juegos atléticos»; no se trata de las “supuestas elecciones 
para la jefatura de la expedición a Tasos, como cree Lasserre. 

7 La versión en verso que también utiliza Lasserre es de origen bizantino 
y sin valor. a j 
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Ambos fragmentos aluditían al adivino. 


* 64 (132 Bergk) 


... allí es donde los pies son más valiosos. 


El adivino se dirige a su casa. Nuestra fuente refiere el frag- 
mento a un chatlatán, lo que no deja de ser un apoyo para colocar 
aquí este fragmento y el 63. 


* 65 (32 Diehl) 


.«« daba vueltas por la casa el odioso charlatán. 
Lleno de aturdimiento recotría en vano la casa. 


* 66 (84 Diehl) 


Zeus es entre los diosos el más verídico adivino y de él mismo 
depende el cumplimiento. 


Sólo Zeus, en cuyo poder está el cumplimiento de lo que anun- 
cia, es un vetdadero adivino. Aquí conviene añadir una observación, 
tomada de A. Rivier %, y es la seriedad religiosa del arte de Arquí- 
loco, demostrada por esta maneta de hablar de Zeus, que en ningún 
modo desdeñaría la gran poesía, Hay, pues, en el epodo algo más que 
una «plaisante anecdote», como quiere Lasserre, 

Tanto es así que —a mi ver— nada tendría de particular que el 
ataque de Arquíloco no se dirigiera realmente contra Batusíades; la 
bufa anécdota que de él se cuenta, sin duda bien conocida en Patos, 
era el equivalente de la fábula de otros epodos, es decir, se trataba 
de una advertencia o ejemplo, puesto por Arquíloco al personaje 
realmente atacado, al que acusaba sin duda de meterse en cosas 
ajenas abandonando las propias. Esta sustitución de la fábula por 
una anécdota no deja de ser interesante. Ahora bien, como sabemos 
que el fragmento 60 era el inicial del epodo, es evidente que éste 
tenía una composición semejante a la del IV (y no a la del 1, con 
la fábula en el centro); la parte referente a la verdadera víctima 
de Arquíloco debía de ir entre los fragmentos 65 y 66, siendo este 
último muy probablemente el fin del epodo. 


80 L. e. pág. 467. 
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Epodos VI y VII 


La existencia de uno o vatios epodos de Arquíloco cuyo prota- 
gonista es el mono, es evidente por varios fragmentos de Árquíloco 
y por una alusión de Arístides % a los «monos» (pitbékoi) de nues- 
tro autor, En Babrio y la Colección Augustana hay varias fábulas 
relativas al mono que han sido utilizadas para reconstruir el epodo 
o los epodos de Arquíloco de que nos ocupamos. 

Estas reconstrucciones son fundamentalmente tres: la de Lu- 
ria %, la de Immisch 8 y la de Lasserre en el libro que comenta- 
mos. La exposición sumaria de sus resultados respectivos preparará 
el camino pata nuestro estudio, 

Para Luria hay un solo epodo en que se hable del mono. Empe- 
zaría con los dos primeros versos del fragmento 81 Diehl*. Des- 
pués vendría la elección del mono como rey, conforme al escolio al 
pasaje de Arístides ya citado % y a una serie de datos procedentes 
de Aristófanes, Platón, Luciano y otras fuentes: que nos presentan 
al mono como rey vestido con una piel de león, una capa de púrpura 
“encima y unas sandalias doradas. La elección tendría lugar en un 
concurso en el cual el camello era derrotado y el mono se imponía 
como gran bailatín. Esto lo deduce de la combinación de los datos 
de varias fábulas esópicas de que luego hablatemos. Á continua- 
ción vendría el fragmento 81 Diehl, versos 3-6, que interpreta como 
comienzo de la historia según la cual la zotra llevaba al mono en- 
gañado a ver unas tumbas, ante las que él se jactaba de que etan 
de sus antepasados, de lo cual se burlaba la zorra. Finalmente, todo 
según Luria, la zorra inducía al mono a coger la carne de una trampa, 
en la que quedaba preso; a este final, que al igual que la historia de 
las tumbas está en las fábulas en prosa, atribuye los fragmentos 82 
y 83 Diehl %, 

Immisch ha criticado la complicación de la fábula reconstruida 
por Luria, increíble en época antigua, Ha mostrado también que 
el fragmento 81 Diehl no puede dividirse en dos y que la intetpre- 


$1 II, pág. 398, Dindorf, 

82 Philologus 1930, pág. 1 ss. 

83 Eine Epodos des Archilochos (SBHAW, Ph.-H. Kl,, 1930). 

3 Son los dos primetsos versos de nuestro Fr, 77. , 

85 Cf. Lenz en A. J. Pb. 1945, pág. 39 ss. Este autor deduce del estudio 
del escolio, muy alterado, que en la fábula había. una lucha: porel trono 
en la que cree que también participaba el camello, y que el escoliasta. conocía 
dos obras de Arquíloco en las que intervenía el mono. Estos resultados coin- 
ciden, como se verá, con los 'núestros, que han sido logrados por una vía 
muy diferente. . 

86 Los 75 y 76 nuestros. Ver más abajo. 
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tación de la historia de las tumbas como un engaño de la zorra es 
inverosímil. Asimismo, cree que el tema de la elección del mono 
como rey, por su triunfo en la danza, que está en la fábula 38 Cham- 
bry (= 83 Hausrath) es reciente y resulta de una combinación de 
146 Chambry (tema del mono elegido rey) y 307 Chambry (= 85 
Hausrath) (tema de la danza del mono); finalmente, no quiere ad- 
mitir la existencia en Arquíloco del tema de la trampa, que pte: 
senta al mono como un carnívoro. En conclusión: Immisch renun- 
cia a la solución de la mayor parte del problema, admitiendo, sin 
embargo, que puede haber varias fábulas, e intenta reconstruir una 
de ellas, la relativa a las tumbas (39 Chambry = 43 Hausrath y 
8 Babrtio). 

Immisch cree que el stélas «estelas» de la fábula anónima debe 
proceder por corrupción de un antiguo túlén «callo» de Arquíloco. 
Conjetura que en el fragmento 81 Diehl el mono, expulsado de la 
compañía de los animales, busca el consuelo de la zorra y habla 
a ésta de su nobleza; y cuando la zorra le objeta su túlé o callo, el 
mono contesta que ya lo tenían sus antepasados: es una anécdota * 
que Teofrasto aplica al duskherés u «hombre difícil» de sus Carac- 
teres y que Immisch quiere reconocer en Arquíloco. Pero la verdad 
es que no hay ningún punto de apoyo para ello. Immisch cree en- 
contrar uno en el fragmento 83 Diehl «¿Teniendo, oh mono, un 
trasero como ése?», en el cual corrige pug2 «trasero» en túle. Pero 
a) este fragmento pertenece a una fábula distinta: a la historia del 
mono cogido en la trampa (38 Chambry = 83 Hausrath), que nada 
tiene que ver con la del mono y las tumbas; y 5) la corrección del 
pogón «barba» que nos transmite nuestra fuente % en pugén se de- 
fiende muy bien. Es, en efecto, la corrección más verosímil tanto 
aquí como en la fábula 38 Chambry, en la cual los manuscritos dan 
túkbeén «fortuna» en el pasaje paralelo. El que la paráfrasis bizan- 
tina presente en algunos manuscritos psukén «alma» no es mo- 
tivo para corregir tálénm, como quiere Immisch. Pero sobre todo: es 
admisible que la zorra se extrañe de cómo es la pugé del mono, 
pero no lo es que vea en el mono una tále o callo especial. 

En sustancia, el trabajo de Immisch, aparte de una crítica par- 
cialmente acertada del de Luria, no aporta nada de interés. Lasserre, 
por su parte, distribuye el material que hemo manejado en dos 
epodos: uno, el V L., del tipo epédico I, y otro, el VII L., del TT. 
El primero contendría el concurso para elegir rey, ganado por el 
mono con su baile, y contaría a continuación cómo fue puesto en 
ridículo por la zorra, que arrojó unos frutos, tras los cuales se lanzó 


87 El escoliasta de Aristófanes, Acarnienses, 120. 
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el mono. Esta nueva historia está tomada de Luciano (Piscator 36 y 
Apología 5). El segundo epodo comprendería la historia de la trampa 
y la de las tumbas. 

Tampoco esta reconstrucción me parece satisfactoria, aunque, 
como veremos, Lassetre aporta algunos. datos nuevos interesantes. 
Creo que lo más conveniente para encontrar una nueva es examinar 
ante todo las fábulas en que interviene el mono. Los temas que 
en ellas aparecen son los siguientes: 


1. Jactancia del mono. Es el de la fábula de las tumbas, que 
está como vimos en la colección anónima (39 Chambry = 43 Haus- 
rath) y en Babrio (8). También está en 306 Chambry (el mono, por 
jactarse falsamente de sus antepasados, es dejado ahogar pot el delfín 
que iba a salvarle). Lo característico es que el mono es castigado 
o ridiculizado por su presunción; no figura como rey, sino senci- 
llamente como un animal vanidoso. 


2. Avaricia del mono, que descubre su baja condición. Es el 
tema de la fábula de la trampa (38 Chambry = 83 Haustath) y tam- 
bién el de las dos fábulas de Luciano, ya aludidas, en las que con va- 
riantes, aparecen un rey o reina egipcio que enseña a bailar a uno 
o varios monos, vestidos de púrpura, los cuales se arrojan sobre unos 
frutos que les echan. Aquí el mono es rey o se compotta majes- 
tuosamente, y no se trata de una pura jactancia; si no, la fábula 
no tendría sentido. En efecto, es la pérdida del vestido real, por un 
accidente, lo que descubre lo que es el mono en realidad. Por tanto, 
creo que el tema de las tumbas y este otro son temas diferentes, que 
la tradición fabulística no mezcla jamás. Se trata de dos castigos 
del mono en circunstancias distintas. Falta por averiguar si, para este 
segundo tema, la versión de la colección anónima es o no más an- 
tigua que la de Lucíano. 


3. El mono es elegido tey. Esta tradición está: testimoniada 
desde el siglo y a. C. Es compatible con el tema 2, pero no con el 1, 
en el cual el mono debe no ser rey o haber dejado de serlo. Efecti- 
vamente, en 38 Chambry = 83 Hausrath este tema constituye el co- 
mienzo de la fábula, antes de la historia de la trampa. Aquí el mono 
es elegido rey por sus condiciones de bailarín; sim embargo, ello 
no es así en 146 Chambry, donde se limita a hacer objeciones a otros 
candidatos (el camello y el elefante), pareciendo con ello —aunque 
no se dice claramente— quedar él designado. 


4. El baile del mono. Como hemos visto, en Luciano es puesto 
en ridículo y en 38 Chambry es causa, en cambio, de que sea ele- 
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gido rey. Aparte de estas dos ocasiones, en 307 Chambry = 85 
Hausrath se habla del baile del mono y el camello (sin mención de 
la realeza), baile en el cual es ridiculizado el camello, y algo seme- 
jante ocurre también en 148 Chambry = 142 Haustath, en que no 
interviene el mono, Estas dos últimas fábulas, en las que el per- 
sonaje principal es el camello, deben sin duda de ser secundarias. 

Veamos ahora en qué medida aparecen estos temas en los frag- 
mentos de Arquíloco. Empezando por 2 (la trampa), es evidente 
que a este tema pertenecen los cuatro fragmentos que le asigna 
Lassette: 


71 (11 pág. 439 Bergk) 


... UN CEPO ... 


72 (177 Bergk) 


... una jaula de hierro ... 


75 (82 Diehl) 


... Sujeto por la estaca ... 


76 (85 Diehl) 


... teniendo, oh mono, un traseto como ese? 


Los fragmentos nos muestran la trampa (págé), que va dentro 
de una especie de jaula (fúrté). El mono es apresado y muestra 
su trasero pelado; va implícito que'era tey y lo llevaba tapado con 
sus vestiduras reales. Esto está explícito en la fábula correspon- 
diente (38 Chambty), donde túkben se corrige con razón en pugén. 
Si se duda de su antigiiedad $ piénsese que es el modelo de Fedro 
App. l, fábula en la cual el mono pide a la zorra un trozo de su cola 
contegere 'boneste / posset ut nudas nates. 

Como se ve, los fragmentos de Arquíloco deciden a favor del 
tema de la trampa la duda surgida entre éste y el de las versiones 
de Luciano: el fragmento méspila que aduce Lassetre (180 Bergk) 
para demostrar que también estas últimas procedían de Atquíloco, 
prueba bien poco. En realidad, ambas versiones se excluyen $, De 


88 Hacia el siglo 1 d. de J. C. la: colección augustana de fábulas debía 
de ser temáticamente muy semejante a la que conocemos, cuya redacción pro- 
viene de los siglos 1vy o v d. de J. C. (cf. Emerita 1952, pág. 377). 

$2 Aunque bien podría ser que el objeto que hace caer al mono en la tram- 
pa fuera no carne (como en 38 Chambty), sino algún fruto, con lo que no es 
imposible que provenga de aquí el fragmento méspila. 
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otra parte, estas versiones de Luciano tienen traza de otigen te- 
ciente: en vez del mono-rey, se habla de la dignidad de su baile; 
además, en él no se trata de una fábula, sino de una anécdota suce- 
dida en Egipto. Hay, pues, adaptación de un tema antiguo —el baile 
del mono—, Si este baile tenía lugar en la versión original al ser 
elegido rey el mono, como cree Lasserre, es imposible que los relatos 
de Luciano vengan de Arquíloco. 

El castigo del mono supone, como decíamos, su nombramiento 
como tey. De las dos versiones de ese nombramiento hay rastros 
casi seguros de aquella en que el mono critica al camello como 
candidato: 


67 (96 Diehl) 


... pues no tienes bilis en el hígado, 


69 (127 Bergk) 


Lo expulsaron a palos de las montañas. 


Ambos fragmentos tienen paralelos exactos en dicha fábula (146 
Chambry); es extraño que el primero haya querido referirlo Lasse- 
tre a un contexto (Epodo TIT) al que era imposible perteneciese, 
Sin embargo, dicha fábula deja de decir por qué fue elegido el mono 
tey, pues sólo presenta la crítica por el mono de los demás candi- 

atos, suponiéndose, aunque no se dice expresamente, que es él el 

elegido. Pero como en la fábula de la trampa (38 Chambry) se dice 
previamente que el mono había sido elegido rey pot su habilidad 
como bailarín, queda así suplida esta laguna. Á esto puede refe- 
rirse el fragmento 


* 68 (11 440 Bergk) 


+... bailarín ... 


Por lo tanto, la fábula 38 Chambty, que une el tema de la 
elección del mono como tey y el de la trampa, incomprensible sin el 
primero, como hemos visto, refleja en sustancia la versión de AÁt- 
quíloco. La diferencia está en que en la versión en prosa el interés 
se ha centrado en el castigo del mono y su elección como tey se ha 
limitado a una mención de una línea, mientras que el detalle de 
esa elección —la competencia del camello y el elefante— ha dado 
origen a otra fábula en prosa, la 146 Chambry, en que el mono de- 
clara incapaces de reinar a sus contrincantes, y también a la 307 
Chambry, en que el mono dettota en el baile al camello. Sobre lo 
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mal que baila el camello insiste aún 148 Chambry; el castigo del 
mono por la zorra es imitado por Babrio 130 («El lobo y la zorra»). 

Entre las dos partes de la fábula —elección del mono y su cas- 
tigo— debía de ir, iniciando el segundo tema, el fragmento 


*70 (86 Dieh]) 


Llena de pensamientos traicioneros, en una mano llevaba agua, 
y en la otra fuego. 


El propósito traicionero de la zorra nos hace traerlo aquí, 
pues en la historia de la jactancia del mono no encajaría de ninguna 
manera. Las lagunas que hemos dejado antes en la reconstrucción 
del castigo del mono se llenan con dos fragmentos menos segutos 
que los entonces aducidos: 


+73 (133 Bergk) 


Es conocida una ley ctetense ... 


Lasserre ha creído verosímil que esta «ley cretense» % fuera 
la que invocaba la zorra para dat al mono-rey la carne (o frutas) 
encontrada. 


* 74 (160.Bergk) 


... engañó ... 


Glosado cómo «engañó», este fragmento puede bien referirse al 
logro de su intento por la zorra. 

Conviene que nos detengamos aún un momento para señalar que 
hay unos cuantos fragmentos que Lasserre atribuye al tema de la 
elección del mono por rey o al de la burla de que es objeto y que 
no creo pertenezcan a este contexto. Aparte de 180 Bergk méspila, 
citemos 93 Diehl (nuestro Fr. 35, véase arriba), que vimos que per- 
tenecía claramente al epodo 1 y que Lasserre unía con Adespota 
lambica 6 «pues los buenos no tienen <bilis>, que nada obliga a traer 
aquí: a la mansedumbre del camello conviene mucho mejor 96 D., 
como vimos. La historia de la invención de la danza pírrica pot Pitro 
(190 Bergk) y la de Etíope el corintio, que vendió su lote en Si- 
racusa por una torta de miel (145 Bergk), no hay motivo suficiente 


9 Poca duda habría si el fragmento, cuya colocación “aquí hacen verosímil 
el metro y el sentido, fuera seguto que se refiere a la zorra; pero esto es sólo 
una hipótesis de Lasserte, pág. 126. 

21 Esto es, antigua, venerable. 
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para referitlas aquí. Y es una hipótesis sin garantía ninguna creer 
que el mono de la fábula alude a Pericles por su glotonería (cf. Fr. 78 
Diehl), que sería su perdición en las supuestas «elecciones» para ele- 
gir un jefe para la expedición a Tasos. 

Esta reconstrucción implica que al menos el fragmento 81 Diehl 
debe de pertenecer a otro epodo cuyo protagonista es el mono. Efec- 
tivamente, es sin duda alguna el comienzo de un epodo en el que 
la zorra le juega una mala pasada al mono; éste no figura como rey, 
de modo que es imposible ligar el fragmento al tema de la trampa. 
Por tanto, de la reconstrucción de Lasserre deben eliminarse cuantos 
fragmentos a él se refieren, fragmentos que hemos atribuido al 
epodo anterior; en cambio, de acuerdo con lo que hemos visto antes, 
este comienzo se adapta muy bien al tema del mono jactancioso, Efec- 
tivamente, Lasserre ha tenido el acierto de reconocer dos fragmentos 
de este mismo tipo epódico, el TI, que, efectivamente, se refieren 
a este tema. Tenemos pues: 


77 (81 Diehl) 


Os vo ya contar una fábula, oh Querícides, triste escítala. Un 
mono, separándose de los animales, se dirigió a un lugar apartado. 
Le salió al encuentro la astuta zorra, de taimada intención. 


Nótese que no se alude a una traición de la zorra como en 70 
(86 Diehl), sino a su ingenio. Viene luego el fragmento en que el 
mono habla de los esclavos de sus antepasados: 


78 (Hsch,; cf. 155 Berkg) 


... un destino de esclavo ... 


79 (152 Bergk) 


Un carpatio se buscó un: testigo. 


Parodiando el proverbio «un carpatio buscó una liebre» (animal 
no existente en su isla y que cuando fue importado, causó gran 
destrozo en ella), Arquíloco dice por boca de la zotra que el mono 
se buscó un testigo falso y, lo que es peor, de poca utilidad. Hay que 
recalcar que el metro de ambos fragmentos coincide con el del epodo 
y que, además, tienen un paralelo estricto en la fábula anónima 
correspondiente (139 Chambry = 43 Hausrath) y en Babrio (81). 

Como podrá verse, la reconstrucción de ambas fábulas ha se- 
guido la siguiente línea. Luria ideó una única fábula con todos 


2% El proverbio solamente 'en cuanto a su sentido. 
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los temas: elección del mono por rey, su jactancia respecto a sus 
antepasados y la trampa en que cae. Lasserre distinguió dos fábulas, 
la primera con el tema de la elección completado con la historia 
de las frutas que desenmascaran al mono, y la segunda, con los otros 
dos: el de la trampa y el de las tumbas. Como a mi ver estos dos 
son incompatibles en una misma fábula (y la fabulística posterior 
apoya este punto de vista) y, de otra parte, el tema de las frutas es 
reciente y no está testimoniado en Arquíloco, distribuyo los frag- 
mentos así: unos pertenecían a un epodo con la elección del mono 
por rey y el tema de la trampa (reproducido en sustancia en 38 
Chambty y con rasgos sueltos en otras fábulas); otros, a otro epodo, 
que hablaba de la jactancia del mono % y la irrisión que de él hacía 
la zorra. Que había dos epodos de Arquíloco con el mono como 
protagonista central, caracterizado como apatentando una cosa y 
siendo en realidad muy diferente, lo dedujo ya Lenz de su estudio 
de Arístides 11 398 Dindotf y sus escolios, estudio al que antes nos 
referimos. 

Queda por ver qué es lo que, a juzgar por las fábulas que in- 
cluían, puede deducirse sobre el contenido de los epodos VI y VII. 
Del VII sabemos al menos que tenía una composición semejante a 
la del IV y V, es decir, que en él la fábula iba al comienzo, apenas 
introducida por los dos versos iniciales de nuestro Fr. 77, que no 
nos descubren su intención. Ya los antiguos discutían el significado 
de akbnuméne skutále, sin llegar a ninguna solución clara. Una vez 
relacionado este fragmento con los demás, podemos preguntarnos 
si estas palabras, que se dirigen a la persona atacada en el epodo, 
significan algo así como «mensaje con visos de mucha importancia, 
pero en tealidad insignificante»; es decit, la persona atacada sería 
comparada primero con una escítala (bastón para mensajes) sin im- 
portancia, como luego se la define con el ejemplo del mono presun- 
tuoso, En cuanto al epodo VI es imposible ver cuál era su compo- 
sición. La intención no puede precisarse, pero evidentemente era una 
advertencia dirigida a un personaje encumbrado —o deseoso de en- 
cumbrarse—, peto en el fondo completamente vulgar. 


Epodo VIII 


Después de una serie de precedentes, Diehl sospecha en su edi- 
ción que sus fragmentos 112-116, pertenecientes al tipo epódico III, 


2 Incluye los fragmentos iniciales del segundo epodo reconstruido por Las- 
serre, eliminado solamente el segundo de ellos (7086 Diehl), que, como vi- 
mos, conviene mejor al otro epodo, 
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proceden de un mismo poema, al que, a juzgar pot el metro, es 
fácil ver que habría que atribuir también 117 Diehl. Ya antes Snell 
había visto % que había que aceptar la propuesta de Elmsley de unit 
113 Diehl y 114 Diehl y considerar el dístico así resultante como 
el inicial de un epodo —al que también pertenecetría 115 Diehl-— 
imitado por Horacio en su epodo VIII, de igual metro. Sobre esta 
base ha trabajado Lasserre, añadiendo aún algunos fragmentos y se- 
ñalando una segunda imitación de Horacio (Odas IV, 13). Sustan- 
cialmente, su reconstrucción debe ser aceptada; después del epodo 1 
es éste el que en forma más segura y completa podemos restituir. 
Con él cambia la métrica, pues, como ya vimos, era en la edición 
alejandrina de los Epodos de Arquíloco el primero de los que no 
pertenecían al tipo epódico 1 ni al IT, sino al que hemos llamado TIT, 
que está formado por un asinárteto arquilóqueo segundo y un trí- 
metto yámbico cataléctico. 

Por mi parte, eliminaré algunos de los fragmentos que Lasserre 
ha querido atribuir a este epodo, vatiaré el orden o la interpretación 
de otros y, sobre todo, aportaré una prueba definitiva de que la 
mujer de cuyos esfuerzos amorosos se habla es Neobula. Creo en 
este caso lo más práctico exponer previamente mi propia edición. 


80 (113 + 114 Diehl) 


No está tan floreciente como antes tu suave piel, pues ya se mat- 
chita y el surco de la vejez funesta te derrota. 


Es el dístico restituido por Elmsley y que Snell, basándose en la 
manera de trabajar de los tratadistas de métrica que citan los dos 
versos, consideró ya como inicial; Horacio lo imitó en los versos 
3-4 de su epodo cortespondiente: cum sit tibi dens ater et rugis 
uetus [ frontem senectus exaret. Hay que notar que, ahora, este 
dístico ha sido confirmado por el papiro arquiloqueo de Colonia 
(cf. pág. 137), que nos da, además, lo que sigue a continuación: 


... y el. dulce deseo que brotaba de tu rostro deseable, se ha pet- 


dido: en verdad, muchos soplos de vientos invernales te han azo- 
tado muchas veces. 


81 (136 Bergk) 


... una úlcera entre los muslos. 


La atribución del fragmento a este epodo, basada en la métrica 
y en la imitación de Horacio (vv. 5-6: bietque turpis inter aridas 


% Philologus 1944, pág. 283. 
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nates ] podex uelut crudae bouis), que sugiere la colocación del 
fragmento, es un gran acierto de Lasserre. Tras dos fragmentos cuya 
interpretación y orden debe variarse (el 115 y el 27 Diehl), Lasserre 
ha hecho aún una nueva y sensacional atribución a nuestro epodo, 
basada en el metro y en Hotacio (v. 2: uires quid eneruet meas): 


82 (34 Diehl) 


... pero tengo totos los músculos del miembro, 


Como puede observarse, el tono injurioso y obsceno del co- 
mienzo del epodo VIII de Horacio está fielmente imitado del co- 
rrespondiente de Arquíloco. Hay que notar, sin embargo, que el 
orden que siguen uno y otro poeta es diferente, aunque no podamos 
garantizar que 81 preceda a 82 en Arquíloco y no 82 a 81. Por lo 
demás, el comienzo de Horacio contiene aún más motivos que, pot 
el estado fragmentario del epodo de Arquíloco, no sabemos si son 
originales o imitados. Sin embargo, todavía hay un fragmento que 
Lasserre atribuye justificadamente a esta parte del epodo de Ar- 
quíloco: 


* 83 (27 Diehl) 


No te pondrías perfumes, siendo vieja como etes ... 


La interpretación de Lasserre es «(si no fueras una desvergon- 
zada) no te perfumarías siendo como eres una vieja». Se apoya en el 
pasaje de Plutarco, Pericles 28, que es nuestra fuente principal, 
y en Horacio, Odas IV 13, 2-3 fis anus et tamen / uis formosa 
uideri, La considero casí segura. 

Al lado de estos fragmentos injuriosos hay que colocar otros 
líricos en que Arquíloco recuerda con nostalgia su amor juvenil 
por Neobula, cuando ésta era pura. Así ocurre en la oda de Horacio, 
y entre los fragmentos de Arquíloco hay al menos uno que encuentra 
en la misma un paralelo exacto: el 112 Diehl. Veamos antes otros 
dos, no tan seguros: 


* 84 (116 Diehl) 


... y los valles rocosos de las montañas, según era yo en la juventud. 


Precisando una sugestión de Diehl, Lasserre interpreta el frag- 
mento como un tecuerdo de Arquíloco a los tiempos de su juven- 
tud, en que, desde Mirrina, donde nació —cosa que hace muy pro- 
bable Lasserre— iba a Paros a ver a Neobula. A los regalos que 
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le hacía se tefiere seguramente este otro fragmento, cuyo metro 
hace igualmente verosímil que pertenezca a nuestro epodo:, 


* 85 (115 Diehl) 


... recibiste muchas ciegas anguilas ... 


Lo que desde luego es imposible es traducir como Lasserte «si 
tu avais quelque pudeur... tu ne te serais pas regalée d'un met aussi 
rare que lPintrouvable angille», y ello tanto pot razones de síntaxis 
como de sentido %. Con ello, negamos que este verso perteneciera 
al comienzo injurioso del epodo y resulta más verosímil que perte- 
neciera a la parte central: Arquíloco recordaba los regalos que 
hacía a Neobula en los viejos tiempos de su amor y le decía: «re- 
cibistes muchas ciegas (?) anguilas», que como se sabe eran el plato 
favorito de los gourmets griegos. Como el metro parece forzarnos 
a colocar el fragmento en este epodo —el trímetro yámbico cata- 
léctica no se encuentra fuera de él— parece ésta la interpretación 
más aceptable, 

En todo caso, hay un fragmento cuya colocación en la parte 
central de este epodo ha sido hecha evidente por Snell y Lasserre. 


86 (112 Diehl) 


Tal deseo de amor, envolviéndome el corazón, extendió sobre mis 
ojos una densa niebla, robándome del pecho mis tiernas entrañas, 


Cf. en el centro de la oda de Horacio (vv. 14 sigs.) una imitación 
tiel: quid habes illius, illius / quae spirabat amores, | quae me sur- 
puerat mibi /] felix post Cinaram notaque et artium [ gratarum 
facies? 

Ahora bien, como la oda acaba con un nuevo ataque e igual- 
mente el epodo de Horacio, creo que el de Atquíloco debía de tet- 
minar con un fragmento que en otro lugar % he restituido y que 
consiste en una serie de insultos que nuestras fuentes afitman expre- 
samente que iban dirigidos contra Neobula: 


88 (cf. 184 Bergk) 


Gotda, mujer pública, prostituta, corrompida. 


25 Cf, Cantarella, /. c., pág. 508. No creo, sin embargo, que tupblás egkhelúas 
sea uox obscaera, como sugiere Cantarella, Hay que reconocer, de todos 
modos que el sentido tupblás «ciegas» ho está explicado. satisfactoriamente. 

% En mi artículo «Nouveaux fragments...», ya aludido. El sentido fellatrix 
que Lasserre da a musákbné ha sido techazado con tazón por Masson, Í. c. 
pág. 315, Es sencillamente «cotrompida». 
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Varios lexicógrafos trasmiten los insultos con la indicación que 
acabo de transcribir, pero ninguno dá el verso escueto tal como 
yo lo reconstruyo. Lasserre % había establecido que figuraban en el 
epodo, en el orden en que los da la mayoría de los testimonios. La 
atribución del fragmento a nuestro epodo era puramente conjetural. 
Mi labor ha sido únicamente la de colocar las cuatro palabras no ya 
en ese orden, sino exactamente una tras otra, eliminando los «y», 
etcétera de los lexicógrafos, y comprobat que forman un trímetro 
yámbico cataléctico, metro de los versos pares de nuestro epodo, 
con lo que queda comprobado que la víctima es Neobula. Esta acu- 
mulación de insultos constituía seguramente el verso final del epodo, 
en vez de figurar en el comienzo, como cree Lassetre, 

Se habrá visto que antes de este último fragmento mi numeta- 
ción presenta una laguna. El fragmento que la ocupa en mi edi- 
ción es: 


* 87 (117 Diehl =51 1 A 19) 


De entre cincuenta hombres dejó la vida a Cérano Poseidón Hipio. 


La interpretación que da de este fragmento Lasserre, o- sea, 
«<fue cuando> Poseidón Hipio dejó la vida al jefe de los cin- 
cuenta hombres» (supuesto jefe de una expedición a Tasos), la he 
criticado ampliamente en otto lugar”, La única traducción po- 
sible es la tradicional: Poseidón Hipio dejó la vida, de entre cin- 
cuenta hombres, a Cérano, el personaje mítico salvado por el 
delfín del cual hablan Demeas, Plutarco y Filarco. A esta leyenda At- 
quíloco aludía solamente —prueba de ello, las discordancias de de- 
talle entre eruditos posteriores— y muy bien podría ser así que 
nuestro verso patralelizara el éxito de Arquíloco al negarse a los re- 
querimientos de Neobula, al de Cérano, salvado él solo de todo su 
barco. Sin embatgo, no es totalmente seguro que este fragmento y 
el 83 y 84 pertenecieran a nuestro epodo, pues el principal argumento 
es el basado en la métrica y podría haber otro epodo de igual métrica. 
Igual puede decirse del fragmento siguiente: 


* 89 (135 Betgk) 


.., ah!, me gusta hacia los totos ... 


7 Pág. 144. > 

2% En mi artículo «La: elegía a Pericles de Arquíloco», recogido en este 
mismo volumen. 

% Había en Patos una cueva llamada Cetaneon en la que se daba culto 
a Poseidón. 
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Puede pertenecer evidentemente a uno de los versos impares 
de nuestro epodo. Por tanto, hay que rechazar como arbitraria 1% 
la corrección de taúrous en ¿búras por Lasserre*'%, quien afirma 
equivocadamente que en otro caso no encaja en ninguno de los me- 
tros que nos son conocidos en Arquíloco. Pero el sentido y la 
colocación del fragmento permanecen para mí inexplicados. 

Lasserre tiende, como siempre, a aproximar demasiado el con- 
tenido del epodo y la oda de Horacio, de un lado, y el del epodo 
de Arquíloco, de otro, Por eso es oportuno señalar aquí las dife- 
rencias que, dentro de las innegables semejanzas, existen. El epodo 
de Horacio se refiere a una vieja cortesana con la cual el poeta tiene 
una relación amorosa que quiere terminar; la oda, igualmente, a una 
vieja cortesana amante del poeta, que ahora la abandona por otra. 
En cambio, los fragmentos de Arquíloco no presentan huellas de 
ninguna antigua ligaison entre Neobula y Arquíloco, aunque sí alu- 
den al antiguo amor de éste y su actual negativa ante los intentos de 
Neobula, que se ha prostituido. Es exactamente el mismo tema del 
epodo IV de nuestro poeta, lo que acaba de quitar cualquier duda. 
En cambio, el espíritu del epodo VIII es diferente del de aquél, 
pues se asemeja más al de la violenta invectiva constituida por 1. 
Con este epodo comparte también el VIII la composición «central», 
sólo que la fábula ha sido sustituida por un relato nostálgico del an- 
tiguo amor de Arquíloco, que subraya más la actual corrupción de 
Neobula. El arte de Arquíloco se ha liberado de la necesidad de 
apoyarse siempre en una fábula y se ha hecho más flexible y am- 
plio: junto a la virulencia de la invectiva aparece ahora el lirismo 
de los pasajes en que se recuerda el amor juvenil. Esta flexibilidad 
del arte de Arquíloco ha sido subrayada vatias veces —es justo te- 
conocerlo— por Lasserre. Notemos con todo que el fragmento 87 
contiene todavía una comparación con un hecho legendario. 

Veamos, finalmente, por qué hemos rechazado algunos fragmen- 
tos que Lasserre atribuye a este epodo. En un papiro de Herculano 
que contiene el segundo libro Sobre los poemas de Demetrio de La- 
conia 1%, el estudioso suizo intenta recobrar dos fragmentos de At- 
quíloco que pertenecerían a nuestro epodo: épesen y tekousin bistol, 
que interpreta en sentido obsceno, comparando el último con el lan- 
guet fascinum de Horacio, Epodos VIII, 18. Para darse cuenta de la 
arbitrariedad de estas conjeturas, baste decir que suponen una setie 


100 Cf. Rivier, l. c., pág. 466. 

101 Pág. 170 ss. 

102 Editado por V. de Falco, L'Epicureo Demetrio Lacone (Biblioteca di 
Filologia Classica, t. IL, Napoli 1923). 
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de letras para las que no hay espacio en el papiro, así como el cambio 
de otras que allí se leen, y que la segunda no es siquiera griego. 
Es más que dudoso que aquí se aludiera para nada a Arquíloco 1% 
y, desde luego, el texto reconstituido no da sentido alguno. 


Epodo TX 


Muy distinto es el caso del epodo IX, que podemos reconstruir 
en un grado mucho más limitado que el VIII. El camino para su 
estudio había sido abierto por Immisch 1%, quien demostró que dos 
fragmentos de Arquíloco (el 20 y el 118 Diehl) formaban un dís- 
tico al comienzo de un poema, dístico imitado en cuanto a métrica y 
sentido pot Horacio en su epodo XI. Immisch propuso: 


No me cuido de los yambos ni de las diversiones, sino que el 
amor que debilita los miembros me somete a su impetio, 


que responde casi exactamente a 


Petti, nibil me sicut antea iuuat scribere uersiculos amore percus- 
sus graul, 


Como esta reconstrucción obliga a alterar el comienzo de uno 
de los versos (oú moi por kai m' oút”), Lasserre invierte el orden su- 
poniendo que falta un trímetro yámbico inicial; en todo caso, allá +12? 
continúa siendo el segundo verso del poema, como de la cita de 
Hefestión se desprende que debía de ser: 


90. (118 + 20 Diehl) 


... sino que el amor que debilita los miembros me somete a su 
imperio, amigo mío, y no me cuido de los yambos ni de las di- 
versiones, 


Tenemos, pues, el comienzo de un epodo esctito en el tipo 
epódico IV (asinárteto arquilóqueo tercero y trímetro yámbico), 
epodo cuyo tema era el amor, como lo prueba la imitación horaciana 
y la referencia de «que debilita los miembros» al amor en Hesíodo, 


15 Ya Masson (1. c., pág. 315), entre otros, vio la arbitrariedad de estas 
conjeturas de Lasserre. Se ha manifestado también contra ellas el propio De 
do al nel papiro ercolanese 1015?» (en 1 papiri Ercolanesi 1954, 
pág. 61). : 

10% «Zu griechischen Dichtern» en Philologus, 1890, pág. 192 ss. 
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Teogonía, 911, pasaje imitado aquí. Ha sido un gran acierto de Las- 
serre atribuir al mismo epodo dos asinártetos arquilóqueos terceros 
que proceden de Los Arquílocos, la comedia de Cratino. El propio 
metro indica una fuente lírica, que sería sin duda en este caso Arquílo- 
co 105 a juzgar por el título de la comedia y por el metro. Recuérdense 
a este respecto las citas de Eurípides en las Ranas de Aristófanes o 
bien las citas o imitaciones de diversos fragmentos de Arquíloco en 
Aristófanes, Cratino, etc., a las cuales aludimos al comienzo de este 
trabajo; por ejemplo, Cratino 1% repite el fragmento 52 Diehl de 
nuestro poeta. Son los siguientes: 


91 (Crat. 2 Demianczuk) 


... con las estaciones que retornan cada año y con el largo tiempo. 


92 (Crat. 9 Kock) 


... aun llenándome de deshonor (no abandonaré el amor de ... 
cuya) cabellera brota abundante, sujeta por cintas de lino crudo. 


Estos dos fragmentos, cuyo orden establece la imitación hora- 
ciana 1%, bastan para indicar el tema del epodo: el amor de que 
en él se habla tiene lugar después del abandono de otro anterior; 
este nuevo amor que llena a Arquíloco de deshonor 1% es posible- 
mente un amor adúltero. Si la mujer cuyo amor ha olvidado Ar- 
quíloco es Neobula —cosa que nada garantiza—, el epodo IX lo 
mismo puede ser anterior que posterior al VIII y al IV. Con esto 
me refiero, claro está, a la fecha de su composición, porque en la 
edición alejandrina ya vimos que iba después del VIII, aunque no 
sabemos si inmediatamente. 

Este epodo nos revela un aspecto nuevo de la poesía de Ar- 
quíloco. El litismo del epodo anterior continúa en éste, pero ahora 
no se trata de la nostalgia del poeta por un amor de juventud, sino 
de un nuevo amor que hace olvidar uno anterior. Por primera vez 
desaparece el tema del ataque personal, a lo que podemos deducir 


105 Ya Reitzenstein, Der Anfang des Lexicons des Pbotius, Leipzig und 
Berlin, 1907, pág. XVI sig. lo había creído así. 

106 Fr, 198 Kock. 

19 Epodo XI, 3-4: Hic tertius december, ex quo destiti ] Inacbia furere, 
siluis bonorem decutit, y v. 28: aut teretis pueri longam renodantis coman. 

108 A, Rivier (1. c., pág. 466) ha negado la traducción dada, basándose en que 
el estilo de Arquíloco no presenta nunca un hipérbaton tan grande. Peto es 
evidente que Kómé no puede ir con atimiés pléos de forma que no hay 
otra solución. En cuanto a la interpretación pot Lasserre del deshonor de AÁt- 
quíloco, interpretación aceptada por mí, recuérdese el pasaje de Critias ya ci- 
tado donde se califica a Atquíloco de «adúltero». 
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del fragmento 91. El epodo es una especie de confesión que el poeta 
hace a una determinada persona. ¿En qué ocasión? Quizá el des- 
tinatario del epodo, a juzgar por el fragmento 90, se había extrañado 
de que Arquíloco ya no componía yambos. Posiblemente Arquíloco 
explica el abandono de su antigua virulencia. 

Lasserre atribuye todavía a este epodo una serie de fragmentos 
—<que coloca entre mis 91 y 92— que harían que el contenido del 
epodo de Arquíloco se aproximara mucho en el detalle al de Horacio. 
Arquíloco recordaría los desprecios que le había hecho Neobula y su 
preferencia por pretendientes más ricos. Esto me parece dudoso ya 
de por sí, puesto que Neobula no era una cortesana que concediera 
O negara su amor, como aquellas a que se refiere Horacio, sino que 
fue su padre Licambes el responsable de la negativa. En todo caso, 
los fragmentos que aduce Lasserre no presentan segutidad ninguna: 


9 c (160 Bergk) 


.. blanco catácter ... 


Indicaría la franqueza de Arquíloco al confesar su modesta con- 
dición. Pero hay que leer d'epháne 1%, lo que no se ve cómo puede 
encajarse aquí; además, el fragmento lo ha transmitido el escoliasta 
de Nicandro de Colofón para testimoniar que argilipés spot 
«blanco». 


9 d (135 Bergk) 


.. Como a unos bribones ... 


Respondería a los rivales indignos contra los que Horacio, en 
su amenaza, va a dejar de pelear, Peto el fragmento es demasiado 
insignificante para poder deducir su verdadero sentido y, además, 
la situación de Arquíloco, por lo que sabemos, no eta comparable 
con la de Horacio, que se tefiere a una cortesana y no a una hija 
de familia cuya boda es decidida por el padre. 


9 e (135 Bergk) 
..Ah!, me gusta a la puerta... 
Arquíloco iría, como Horacio, a la puerta de la amada; pero, 


aparte de que el perfecto head? no admite esa interpretación, «puet- 
ta» es una corrección arbitraria (cf. más arriba). 


109 Cf, Colonna, l. c., pág. 78, y Rivier, l. c., pág. 466. 
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9 $ (187 Betgk) 
... Certat.., 


Sería la puerta de la amada, que se cerraba ante el poeta. Creo 
que no podemos atribuitle este tema de la comedia nueva, época 
en que las circunstancias sociales eran muy otras. En todo caso, es 
imposible la demostración. 


Epodo X 


La demostración de la existencia de este epodo se basa exclusi- 
vamente en la métrica: Hefestión mos conserva un fragmento de 
Arquíloco como ejemplo del tetrámetro dactílico cataléctico; como 
observa Lasserre 1%, no puede ser otra cosa que el verso segundo 
de un epodo: 


93 (96 Diehl) 
... llevarse a casa la calamidad que se ofrece a la vista. 


Esto es lo único que podemos dar por seguro. El epodo XII de 
Horacio presenta en sus versos pares igual metro que el de Arquíloco 
—los impares son hexámetros dactílicos— y además Lasserre ha que- 
rido ver en los versos 2-3 munera quid mibi... mittis un eco del 
fragmento de Arquíloco tecién citado; basado en estos dos hechos 
ha imaginado que el epodo de Arquíloco era semejante al de Hora- 
cio, en el cual el poeta se encarniza con su amante, vieja y siempre 
insatisfecha, y ésta se queja a su vez de la preferencia de Hora- 
cio por otra. Pero esto no tiene nada de seguro. Las relaciones de 
Arquíloco y Neobula, como hemos visto, eran de una naturaleza muy 
diferente; el tono «arquilóqueo» de Horacio no necesita haber 
sido tomado del epodo X —recuérdense el IV y el VIMI—, y, aun- 
que así sea, la imitación no puede ser tan fiel, por la razón indicada; 
finalmente, el paralelo entre el fragmento 93 de Arquíloco y el co- 
mienzo del epodo de Horacio no es totalmente convincente. Re- 
sumiendo: la imitación del metro, que es la única segura, no prueba 
la del contenido. 

De los demás fragmentos que Lasserre atribuye al epodo, uno 
de ellos puede quizá, a juzgar por el metro, pertenecer a él: 


* 94 (171 Bergk) 
... un cuerno delicado ... 


10 Pág, 180. . 
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Como según Eustacio 1!, que es nuestra fuente, se trata de una 
alusión obscena, Lassetre compara el pene soluto del epodo de Ho- 
racio (v. 8). A decir verdad, el fragmento puede igualmente pet- 
tenecer a otro epodo de ritmo dactílico, por ejemplo, a VIII. El 
que es evidente que no puede pertenecer a nuestro epodo es el 169 
Bergk kéatai d'en ípói, al que Lasserre atribuye un ritmo dactílico 
con la suposición de que la ¿, que es larga en Píndaro y Calímaco 
podía ser también breve, suposición que carece de fundamento. 

Así pues, si creo en la existencia de un epodo X, al cual hay 
que atribuir 96 Diehl y quizá 171 Bergk, es imposible adivinar su 
tema. 


Epodo X1 (XII Lasserte) 


Ocurte con este epodo una cosa semejante, aunque aquí el frag- 
mento que demuestra su existencia nos da una idea clara del tema: 
el amor, en lo cual coincide con 1X, 


95 (104 Diehl) 


Estoy, desgraciado de mí, rebosante de amor, sin vida, con los 
huesos penetrados de terribles dolores por voluntad de los dioses, 


Como en el epodo anterior, también ahora encontramos el mis- 
mo metro en un epodo de Horacio, el XIV, cuyo comienzo es 
una imitación clara de nuestro fragmento: 


Mollis inertia cur tantam diffuserit imis oblinionem sensibus 
pocula Letbaeos ut si ducentia somos arente fauce traxerim... 


Es el amor el que impide a Horacio escribir versos, como ha- 
bía prometido a Mecenas. Horacio alude al que Anacreonte sintió 
por Batilo y al que actualmente domina a Mecenas, cuyo amado 
se llama también Batilo; finalmente, concluye: me libertina nec 
uno / contenta Phryne macerat, En opinión de Lasserte, este final 
también provenía de Arquíloco y continuaba la aventura amotosa 
del epodo X (interrumpida, según él, por un epodo XI que yo con- 
sidero inexistente): la amada es ahora infiel al poeta. La suposi- 
ción es completamente gtatuita, como igualmente lo es la de que 
el centro del epodo, donde Horacio introduce las referencias a Me- 
cenas, lo ocupaba en Arquíloco una historia mitológica, la de Lin- 
ceo, que mató al rey Dánao apoderándose de su reino y de su hija 
Hipermestra: el poeta, como Linceo, ha sustraído una mujer a la 


1 Ta IL, 851, 33, 
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autoridad legítima. Lo único que sobre el epodo de Arquíloco po- 
demos asegurar con verosimilitud es que, como el X, estaba dedi- 
cado a un tema amoroso y no a ataques personales contra nadie, No 
es imposible, como veremos, que a él perteneciera el relato mítico 
que estudiamos a continuación como epodo XII. 


Epodo XI! (XUI Lasserre) 


Es mérito de Lassetre haber llegado a la conclusión de que la 
historia de Héracles y Deyanira, que sabíamos narraba Arquíloco 
en alguna parte 112, pertenecía a un epodo con mezcla de los ritmos 
dactílico y yámbico y haber identificado varios fragmentos a él 
pertenecientes. El metro era, pues, muy probablemente idéntico al 
del epodo anterior, Lasserre cree que, sin embargo, se trataba en 
Arquíloco de dos epodos diferentes, el segundo de ellos imitado 
por Horacio en su epodo XV, que está escrito desde luego en el 
mismo metro. En él, Horacio recuerda a su amada sus antiguas 
promesas y su infidelidad presente, amenazando al nuevo amante 
de ella. La historia de Héracles y Deyanira, con la muerte que el 
primero de ellos da al centauro Neso, correspondería a este pasaje 
de la amenaza en el epodo de Arquíloco *3, Es ésta una hipótesis 
que nada demuestra, y por ello es preferible quedarse con que sola- 
mente podemos reconstruir un fragmento de epodo que trata el 
tema mítico citado; no es imposible, como he dicho, que este epodo 
sea el mismo que el anterior. 

Sin embargo, en la reconstrucción del pasaje deben introducirse 
algunas modificaciones. De los fragmentos de Lasserre sólo uno es 
indiscutible; procede de la invocación de Deyanita a Héracles cuan- 
do, como sabemos por Dión Crisóstomo y otros, le pide ayuda y le 
recuerda su antigua victoria sobre Aqueloo 1%; 


99 (181 Bergk) 


... de un solo cuetno ... 


112 C£. Sch. a Apolonio Rodio 1, 1212; Dión Crisóstomo, Oratio LX, 1; 
Sch. Ven B a 11. XXI, 237, etc. 

113 Lo inverosímil es que, según la reconstrucción de Lassetre, Deyanira no 
ama a Neso. Una tal interpretación de la actitud de Deyanira en Arquíloco 
(cf. Stoessl, Der Tod des Herakles, Ziúrich 1945, pág. 22 ss.) está en contra- 
dicción con el pasaje de Dión Crisóstomo que he citado antes. 

114 Era el pasaje central del poema; ya Dión Crisóstomo considera inade- 
cuado tan largo discurso en la situación en que se encontraba Deyanira. Pero 
en Homero se encuentran otros tan inoportunos como éste desde el punto 
de vista de la acción, 
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En efecto, la leyenda hace que Héracles arranque a Aqueloo uno 
de sus cuernos, en los que residía su fuerza; y nuestro fragmento 
designa precisamente, según Hesiquio, al «que ya no tiene fuetza». 
A este fragmento añado también como seguro el 100 Diehl, des- 
pués de la nueva lectura de A. Colonna 45; 


100 (100 Diehl) 


... cerca de mí y de Folo ... 


En otro lugar 116 he probado que este fragmento se refiere a la 
leyenda de la lucha entre Héracles y los centauros cuando éstos 
acudieron al olor del vino ofrecido por Folo al héroe. Se trata, 
pues, de parte de un discurso de Héracles en el cual éste se jactaba 
de su antigua hazaña ante el centauro Neso; posiblemente, estas 
palabras las profería cuando, espada en mano, se adentraba en el 
lecho del tío para castigar al centauro 47, 

Los fragmentos que acepto como pertenecientes sólo probable- 
mente a este epodo son tres de los atribuidos al mismo por Lasserre 
y otro que antes se había considerado como perteneciente a la le- 
yenda, negándolo Lasserte: 


* 96 (47 Diehl) 


No te pasaté sin pago ninguno, 


La interpretación tradicional es que Neso se dirige a Deyanira 
cuando intenta violatla: «no te pasaré sin pago ninguno». Lasserte 118 
cree imposible un diálogo entre Neso y Deyanira y se extraña del 
plural. No veo dificultad en lo primero y el plural mayestático es 
normal; en cuanto al diálogo entre Arquíloco y unos marineros 
que habían de llevarle a Delfos, al cual según él pertenecía este 
fragmento, es completamente fantástico, 


* 97 (139 Bergk) 


Alrededor de la boca tenía mucha espuma. 


* 98 (186 Bergk) 


... volaba el haya... 


15 L, c., pág. 78. 

116 ¿Nouveaux fragments...». 

117 Que ésta eta la versión de Arquíloco de la muerte de Héracles, lo de- 
muestra convincentemente Lasserre (cf, más adelante). 

38 Pág, 223. 
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Lasserre refiere el fragmento a la lucha de Aqueloo y Héracles, 
de cuyo final procede el fragmento 99, ya visto. Vienen luego las 
palabras de Héracles (fragmento 100) y finalmente: 


* 101 (174 Bergk) 


... cortante espada ... 


Se trata de un fragmento dactílico que encaja bien aquí; Lasserre 
ha probado 2 que Héracles mataba a Neso con la espada y no con 
una flecha, A ello se refiere probablemente el fragmento. * 

Como habrá podido observarse, los fragmentos dactílicos y yám- 
bicos agrupados en este epodo narraban con una técnica más épica 
que lírica la muerte del centauto Neso a manos de Héracles. Nada 
menos que tres discursos contenía el pasaje, si mi reconstrucción es 
acertada: el de Neso a Deyanira pidiéndole su amor (fragmento 96), 
el de Deyanira a Héracles incitándole contra el centauro, mediante el 
relato de su victoria sobre Aqueloo (fragmentos 97, 98 y 99), y el 

_de Héracles a Neso amenazándole con el recuerdo de. su antigua 
victoria sobre los centauros (fragmento 100). Es curioso que dentro 
de un: relato mítico, evidentemente un «ejemplo» perteneciente 
a un epodo, se "usen otros dos mitos como - «ejemplos» “¿De 
qué trataba el epodo? Evidentemente, en él Arquíloco atacaba 
y amenazaba a un rival en amor. La mezcla del ritmo yámbico y el 
dactílico hace posible que nuestro episodio perteneciera al epodo 1X 
o al XI; tal vez incluso al X. Pero como el IX parece tener un tema 
distinto (cosa que ocutre claramente en el VIID), las probabilida- 
des mayores recaen sobre el XI (el metro del X es mal conocido 
y, además, el tema del fragmento 93 parece excluirlo); sin embargo, 
esto es una pura posibilidad y nada más. 

Tiene interés hacer notar, para terminar, que, en todo caso, 
tenemos aquí un tipo de epodo paralelo no sabemos si al I o al IV 
(ignoramos si el mito iba en el centro, como parece probable, o al 
comienzo); pero en él el papel de la fábula está desempeñado por 
un mito. Es muy fácil que éste sea el más antiguo de los epodos 
reconstruidos de Arquíloco, procedente de una época en que aún no 
se había sepatado tanto de la tradición épica. ¿Era Neobula la mujer 
que se quería arrebatar a Arquíloco? La pregunta bien merece ser 
planteada, aunque por fuerza ha de quedar sin respuesta. Si la unión 
que proponemos de los epodos XI y XII fuera segura, compata- 
ríamos el tono del fragmento 95 con el muy semejante del 86, re- 


119 Pág, 198 ss. 
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ferente a Neobula, Posiblemente, Arquíloco amenazaba a su rival 
antes de que Licambes se decidiera finalmente a favor de éste. 


Algunas conclusiones sobre la poesía de Arquíloco 


Después del anterior estudio, una vez despejado el campo de 
fragmentos no pertinentes y reconstrucciones indefendibles y rea- 
justado el resto convenientemente, resulta un panorama cohe- 
rente de la poesía de Arquíloco. Veamos las principales caracterís- 
ticas de esta poesía según se reflejan en los epodos que hemos 
podido reconstruir, 

Hablemos primero de los temas. El principal, que aparece con 
distintas variaciones, es el del ataque violento e injurioso contra 
alguien. Unas veces este ataque ha sido provocado: así en 1, en II, 
en XIT. Otras, la víctima ha buscado en el poeta un amor que éste 
no quiete concederle: es el caso de IV y de VIII. En otros epodos 
todavía (el VI y el VII, en que satiriza al mono) parece que el ata- 
que de Arquíloco no es provocado. No sabemos, finalmente, si la 
otra víctima de Arquíloco, el destinatario del epodo V, había o no 
hecho víctima al poeta de sus abusos *%, De otra parte, es- 
tos ataques son muy diferentes unos de otros. Ya se trata de 
injurias violentas (1, TI, y VIII, sobre todo), ya de butlas y sátira 
(V, VI, VID, ya el ataque es algo secundario al lado de la justi- 
ficación de la actitud del poeta (IV). Hay también la posibilidad 
de que la finalidad de V fuera más bien de consejo que de ataque; 
esto ocuttía evidentemente en UI («El ciervo, la zorra y el león»). 

Pero no acaban aquí los temas de Arquíloco, En varios de los 
epodos citados el tema del ataque personal se une al del amor. Ya 
en los epodos contra Licambes y Neobula el tema del amor está 
presente: es precisamente la causa del ataque. Es más, en el epo- 
do VII (segundo de los dirigidos contra Neobula) el recuerdo del 
antiguo amor de Arquíloco por Neobula sirve para ponet de relieve 
la presente corrupción de ésta, peto es tratado casi por sí mismo. 
De aquí pasamos al epodo IX, de tema exclusivamente amoroso; no 
podemos afirmar que éste sea también el caso del XI, porque tal 
vez forme una unidad con el XII. Esta mezcla del motivo amoroso 
y del de la injuria personal es caractetística de Arquíloco. Pero la 
injuria no es un puro desahogo, sino que está al servicio de una 


120 El tema de 1X (tal vez un ataque contra alguien) es demasiado mal 
conocido para aludír aquí a él. 
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alta concepción del orden moral del mundo, defendido por Zeus 
(cf. 1 y V y, posiblemente, también XII). Como veíamos, hay 
un lazo que une a Arquíloco con Hesíodo e incluso con ciertos 
pasajes de Homero. Si sus insultos tienen raíz popular, de otro 
lado pueden parangonarse con pasajes como Ilíada 1 225 sigs. (insul- 
tos de Aquiles a Agamenón, que ha cometido húbris). Desde 
este punto de vista, es más nuevo y original el tema amoroso. 

Sobre la composición, ya hemos adelantado algunas cosas. Es 
característico, ante todo, el uso de «ejemplos» que sustituyen a 
razonamientos abstractos y sitven de amenaza, advertencia o con- 
sejo. Una vez (epodo X1l) se trata de un mito, relatado con téc- 
nica épica Pl, Las más de fábulas 2?, Una (epodo V), de una anéc- 
dota sucedida en Paros 12%, Este procedimiento, como vimos, tenía 
tradición épica y era usado por Hesíodo. Arquíloco tiende a preferir 
la fábula, que perfecciona mucho con respecto a Hesíodo, llegando 
a conseguir pequeñas obras maestras; en cuanto al uso de la anéc- 
dota, parece ser original de Arquíloco. Por lo demás el uso que 
hacía de estos «ejemplos» era muy variado: al especificar los te- 

. mas de Arquíloco lo hemos visto ya. La diferencia era también grande 
formalmente. Hemos distinguido dos tipos de epodo: con «ejem- 
plos» central e inicial. Pero, en el primero, la parte introductoria 
puede vatiar desde un largo ex abrupto como en 1 a un par de 
vetsos que anuncian precisamente la fábula, como en VII; y en el 
segundo, la fábula inicial varía también entre una latga narración, 
como en IV, y un solo verso, en el cual la fábula viene a conver- 
tirse en un proverbio, como en IT. 

De otra parte, no es obligatoria en los epodos la existencia de 
«ejemplo» alguno; el VIII y el X, por lo menos, carecen de él. Sin 
embargo, la técnica anterior se refleja en VIII, como hemos visto, 
en la sustitución del «ejemplo» por recuerdos sentimentales. 

Vemos, pues, que Arquíloco no era tan innovador como se ha 
dicho, ya que tanto en los temas como en la composición depende 
muchas veces de una tradición anterior. Pero en uno y otro terreno 
presenta también desarrollos nuevos y deja, sobte todo, el reflejo 
de su libre y auténtica personalidad. La riqueza y variedad de sus 
sentimientos y de su atte de componer son tan grandes como gran- 
des son la perfección y equilibrio, verdaderamente clásicos, que 
alcanza. 


121 A este tipo debe de pertenecer también el mito de Linceo. 

12 En los yambos había varias (cf, por ejemplo, Lasserre, página 106 ss.). 

123 C£. también, por ejemplo, la historia de Etíope el Corintio (Fr. 150 
Bergk), a la que no hemos hallado lugar en los Epodos. 
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En cambio, era mucho pedir querer que un poeta del siglo vil 
a. C, escribiera una especie de autobiografía. Como era equivo- 
cado 4 priori atribuir a Arquíloco el detalle de las intrigas senti- 
mentales de las imitaciones horacianas. Sobre la biografía de Ar- 
quíloco, lo único que podemos deducir de los epodos, tal como los 
reconstruyo, es lo siguiente: el episodio del perjurio de Licambes 
(epodo 1); los intentos frustrados de Neobula, ya vieja, para conquis- 
tar al poeta (epodos IV y VIII); y un nuevo amor de éste (epodo 
IX), quizá posterior a estos intentos. No sólo los temas, sino tam-- 
bién la evolución del arte del poeta (l: composición clásica con fá- 
bula central; VIII: la fábula sustituida por los recuerdos de amor; 
IX: eliminación de la invectiva y de la fábula, que perdura aún 
en IV) parecen apoyar este orden. El último punto de vista sugiere 
que el epodo XII (que tal vez formaba una unidad con el XD), 
cuyo «ejemplo». es un mito, sea anterior al epodo 1 y amenazase 
al rival de Arquíloco antes de que Licambes se inclinase definiti- 
vamente a favor de aquél. 


4. ALCMAN, EL PARTENIO O «CANTO 
DE DONCELLAS» DEL LOUVRE: 
ESTRUCTURA E INTERPRETACION 


1. El primer análisis del pattenio y texto del mismo 


Son bien conocidos los problemas que desde su descubrimiento 
ha planteado a los intérpretes el partenio del Louvte o primer par- 
tenio de Alcmán: si se trata de una composición totalmente coral 
o si al menos alguna parte de ella estaba destinada a ser recitada 
como monodia; en el primer caso, si era cantada por un solo coto 
o por dos coros que se alternaban o bien por dos semicoros tam- 
bién en alternación; en cualquier caso, quiénes son las dos mucha- 
chas, Ágido y Hagesícora, que se mencionan y cuál es el contexto 
cultual de la composición entera. Pese a la multitud de hipótesis 
emitidas y a algunos resultados que pueden considerarse como se- 
guros, pensamos que, con ayuda sobre todo de paralelos ofrecidos 
por el muevo partenio de Alcmán y por otros textos más, pueden 
fundarse todavía nuevas hipótesis que quizá contribuyan a acer- 
carnos a la solución. 

Lo primero que hemos de plantearnos es la estructura del poema. 
En él se ha perdido la parte primera, que hemos de imaginarnos 
como un proemio a la manera del segundo partenio (Fragmento 3 P.) 
y de otros proemios conservados entre los fragmentos de Alcmán: 
Fragmentos 5, 14, 27, 29, 79 y otros más o menos dudosos. En ellos 
hay alguien que habla en primera persona, invocando a los dioses 
y dirigiéndose al tiempo al coto, al que exhorta a la danza; describe, 
en 3, su actividad en la misma. Este: alguien es el o la corego en 
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ocasiones; en otras, el mismo poeta: hemos de vetlo más detenida- 
mente, pero de todos modos suponemos que se trata de una mono- 
día. A estos proemios o bien al final de las composiciones pertenecen 
algunos fragmentos en que se habla expresamente del poeta Alcmán 
en tercera persona: en 17, se le trata de glotón; en 39, se dice de 
él que inventó las palabras y la melodía. Otras veces hay alguien 
que habla en primera persona y que debe identificarse con el poeta: 
en 5, se dirige al corego Hagesidamo; en 19, dice que está débil 
por la vejez y no puede seguir la danza de las jóvenes; en 40, se 
declara conocedor de todos los ritmos del canto de los pájaros; en 59, 
elogia a la corego Megalóstrata. También ciertas sentencias o mani- 
festaciones generales deben interpretarse en el mismo sentido: elo- 
gio del citarista (palabra que en 38 y 41 puede significar también 
citaredo). 

Efectivamente, es una constante de la poesía griega, de los him- 
nos homéricos a la lírica, que en la parte inicial y final del poema 
se haga referencia precisa a la personalidad del poeta, a su activi- 
dad, con mención, a veces, de su nombre (spbhragís «sello»). Walter 
Kranz ha estudiado este tema detenidamente !. Pero hay que añadit 
que la parte inicial y final son, al propio tiempo, los lugares en que 
aparecen las invocaciones a los dioses y las referencias a la fiesta 
en que se canta el poema en cuestión. Esto ha sido bien estudiado 
por lo que se refiere al género del proemio, incluidos los himnos 
homéricos ?. Pero es, al mismo tiempo, una característica bien 'evi- 
dente de toda la lírica, tanto monódica como cotal. 

Volviendo a nuestro partenio, es bien sabido que la parte inicial 
del fragmento conservado consiste en el relato del mito de la lucha 
de Héracles y los Hipocoóntidas, de la cual resultó la devolución a 
Tindáreo del trono de Esparta; y que la parte final contiene una 
setie de manifestaciones, en primera persona, referentes a Ágido, 
Hagesícora y el coto mismo, más un relato de la oración y las accio- 
nes rituales de ambas y el coro en honor de la diosa Aotis (men- 
cionada antes como Ortia, si ha de aceptarse esta lección del esco- 
liasta A). 

Tenemos, pues, admitiendo la hipótesis absolutamente cierta de 
la existencia de un proemio perdido, una estructura completamente 
normal: una parte central mítica precedida y seguida de una parte 
personal acompañada de un elemento de invocación y culto. Es no- 


1 Cf. Walter Kranz, «Sphragís. Ichfotm und Namensiegel als Eingangs und 
Schlussmotive antiker Dichtung», RAM 104, 1961, págs. 3-46, 

2 Hermann Koller, «Das kitharodische Prooimion», Philologus 100, 19536, 
págs. 159-206, 
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table que estas acciones cultuales que realiza el coro —ofrecimiento 
de un peplo a la diosa por el coro, celebración de la fiesta Thosteria 
por Ágido y Hagesícora-— sean presentadas como un telato del 
mismo: sobre esto volveremos, Sin embargo, hay también, en el 
final, una invocación en estilo directo a los dioses para que acepten 
las oraciones de Ágido y Hagesícora (vv. 82-83); y la había, sin 
duda, igualmente en el proemio perdido. 

Ahora bien, todo esto no nos resuelve todavía el problema de 
si se trata de canto coral o de monodia ni de qué partes, de haber 
monodia, son las monódicas ni cuáles las corales; menos, el de a 
qué personas o coros hay que atribuir unas u otras. 

Este es el problema que, unido al de la interpretación del total 
del poema, vamos a estudiar aquí. Pero resulta previo, para que pueda 
comprenderse bien lo que sigue, dat íntegro el texto conservado, en 
traducción: 


... Pólux, no me cuido de Liceso entre los muertos, pero sí de Enars- 
foro y Sebro de pies rápidos, de... el violento, de... el armado del casco, de 
Eutiques y el señot Areio y... el mejor de los héroes, 

Al... jefe de guerreros y al gran Eurito... en el tumulto (de Ares) ciego... 
los más excelentes... (no) pasaremos en silencio, Pues Potros y Esa, de todos... 
(son) los más antiguos. Que ningún hombre vuele hasta el cielo ni intente 
casarse con Afrodita, la señora o con una... o una hija de Porco. Sólo las 
Gracias que respiran amor a la casa de Zeus... 

Un dios... a los amigos... dio regalos... hizo perecer la juventud... uno 
de ellos por una flecha... otro pereció por una marmórea piedra de molino... 
en la mansión de Hades: desgracias crueles padecieron por tramar maldades. 

Hay un castigo de los dioses: feliz el que con placidez de espíritu ve 
transcurrir el día sin lágrimas. Pero yo canto la luz de Ágido: la veo como 
al Sol, que Ágido nos es testigo de que luce; aunque a mí ni alabarla ni 
censurarla me permite la gloriosa jefe de coto en forma alguna. Porque apa- 
rece ésta brillante cual sí uno coloca en medio de las ovejas un caballo to- 
busto, triunfador en los juegos, de pies sonantes, un caballo propio de ala- 
dos sueños. 

¿O no ves? El caballo de carreras es venético; y los cabellos de mí prima 
Hagesícora flotecen cual el oro puro, y de su rostro de plata, ¿para qué ha- 
blarte con detalle? Esta es Hagesícora; la segunda en belleza, Ágido, corre 
detrás como un caballo colaxeo tras un ibeno; pues las Peléades contra no: 
sotras, que llevamos un peplo a Ortia, luchan a lo largo de la noche inmortal 
levantado en alto (el suyo) como la estrella Sirio. 

No hay de púrpura tanta abundancia que hos proteja, ni tampoco la ser- 
piente variopinta de oro ni el cinturón de Lidia, ornato de las jóvenes de 
dulces párpados, ni los cabellos de Nanno, y ni siquiera Áreta semejante a 
una diosa ni Silácide ni Cleesisera; mi puedes ir donde Enesímbtota y decir: 
«tenga yo a Astáfide y que me miren Fílila y Demáreta y Viántemis digna de 
amor». Pero Hagesícora me causa contrariedad. 

Pues no está aquí Hagesícora de bellos tobillos, junto a Agido... perma- 
nece y hace con ella el elogio de la fiesta. 

De ellas, dioses... aceptad; pues de los dioses es el cumplimiento y el fin. 

Quiero decirlo, yo soy una doncella que en vano canto cual la lechuza 
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desde la viga del techo; pero es a Aoris a quien más quiero agradar; pues 
de los males nuestros ha sido médico. Guiadas por Flagesícora estas jóvenes 
han iniciado el camino de la paz deseada. 

Que al caballo bridón... y al piloto es preciso obedecer antes que a 
nadie en la nave. Y ella no es más melodiosa que las Sirenas, pues son dio- 
sas, pero estas diez doncellas cantan igual que once; su voz es como la del 
cisne en las corrientes del Janto. Y ella con su deseable, rubia cabellera... 


II. El proemio perdido y la estructura del poema 


La primera incógnita es la del proemio perdido. Por definición, 
el proemio era poesía monódica que precedía al canto del coro; así 
se ve bien claro, por ejemplo, en el caso del himno a Apolo, como 
ha hecho ver Koller3, y en otros más. Ahora bien, es característico 
de la poesía coral griega que a partir de un cierto imomento ha des- 
aparecido de ella el elemento monódico: los proemios de las odas 
de Píndaro, por ejemplo, son corales. En realidad, tanto puede 
decirse que el proemio monódico ha sido absorbido por el coral 
como la inversa, pues una oda de Píndaro consiste, en sustancia, en 
una parte mítica encuadrada entre dos elementos fuertemente pet- 
sonales y relativos a la fiesta, conteniendo, además, invocaciones. 
Ninguna diferencia sustancial hay a este respecto entre las odas 
largas de Píndaro y las más breves que a veces se han considerado 
como proemios *, 

Pero Alcmán es el más antiguo de los líricos griegos conserva- 
dos, remontando sus poemas a fines del siglo v11 3. Pertenece a una 
época en que los poetas escribían proemios monódicos, destinados 
a ser ejecutados, normalmente, por ellos mismos, puesto que todos 
son Conocidos como citaredos, antes del canto coral o la danza: 
tenemos noticia, en efecto, de los proemios de Terpandro% y de 
los de Arión”, por no hablar de los himnos homéricos, también con- 
temporáneos, que son igualmente proemios. Por tanto, cuando en 
esta época encontramos una parte inicial de poemas corales con 
todas las características del proemio —así en Estesícoro, en Íbico, 
en Alcmán— surge fácilmente el pensamiento de que tal vez a una 
composición coral del poeta precedía un proemio monódico del 
mismo; es decir, de que la diferencia entre estos proemios y los 
que los poetas componían sin hacerlos seguir de la parte coral co- 


3 Lug. cit., pág. 173. 

4 C£. J. García López, «Los prooimia y-preludios en los epinicios de 
Píndaro», Ererita 38, 1970, págs. 393-415, 

5 Sobre la fecha, cf, Treu, art. Aleman en RE, Suppl. XI. col, 19 ss. 

6 C£, Plutarco, De Mus. 1133, así como Koller, lug. cit., pág. 183 ss. 

7 Cf, Suda, s. 4. 
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rrespondiente, es simplemente que existía la doble posibilidad de que 
al proemio siguiera un coral del mismo poeta o bien uno tradicional 
o simple danza acompañada de exclamaciones y refranes, como eta 
usual. Por supuesto, cuando se nos han transmitido aislados frag- 
mentos de Estesícoro, Íbico o Alcmán que son simplemente un 
proemio, carecemos de datos para decidir si nos hallamos ante el 
primer caso o el segundo: sí se trata de un fragmento cuya parte 
coral se ha perdido o bien de un proemio aislado, destinado a ser 
utilizado en un contexto tradicional. 

Dejando ahora esta última posibilidad y limitándonos a los proe- 
mios que encabezan una composición del propio poeta, quedan dos 
posibilidades: que éste lo cante en nombre propio, haciendo de 
corego, o que, limitándose al papel del poeta (compositor de letra 
y música) y de khorodidáskalos o maestro de danza, haya dejado 
su puesto de corego a uno de los miembros. El poeta cantaba el 
proemio en casos como el conocido fragmento 219 de Arquíloco 
en que este poeta afirma que sabe exárkbein «comenzar como so- 
lista» el ditirambo: se trata, precisamente, de un fragmento de un 
proemio ditirámbico. Entre los fragmentos de Alcmán existen va- 
rios en los que el proemio era cantado por el poeta; pero aquellos 
que son más explícitos sugieren que el canto monódico del poeta 
era seguido por la actuación de un coro que tenía su propio corego, 
un miembro del mismo: exarconte y corego se habían convertido 
en cosas diferentes. Así en el fragmento 10 (b), en que el poeta 
se dirige a Hagesidamo como al corego de un coro femenino; y en 
el 26, en el que el poeta dice que está débil por la vejez y no puede 
danzar con el coto, pretexto ingenioso para introducir la novedad 
de que a más del exarconte haya un corego. "También seguramente, 
en 40 y 59. Ottos fragmentos son ambiguos entre este tipo y aquel 
otro en que alguien que no es el poeta canta el proemio: así 27, 
38, 39 y 41, que contienen invocaciones, incitaciones al coro o elo- 
gios de Alcmán: se habla de kitbarístas y de kitbarísden, lo que 
o bien se refiere a la citarodia, si el poeta cantaba el proemio, o sim- 
plemente a que continuaba tocando la cítara, si no lo cantaba. 

Pero existe también testimonio de que en algunos de los poemas 
de Alemán incluso el proemio había pasado a ser cantado por al. 
guien distinto del poeta. Ello es posible en 60, aunque puede tra- 
tarse de un final de poema; es claro en 29, donde una mujer 
anuncia que va a cantar comenzando por Zeus; y, sobre todo, en 3, 
el segundo partenio. Aquí alguien que habla en primera persona, 
sin duda una mujer, alude a la inspiración que recibe de las Musas 
Olímpicas y anuncia que va a ir al agón donde danzará sacudiendo 
su tubia cabellera. De este partenio se ha perdido el centro, la 
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parte mítica. Pues bien, en la final, el coto se dirige a Astuméloisa, 
su corego, que va a ofrendar un puleón o guirnalda, con palabras 
teñidas de erotismo: se desea que Astuméloisa, acercándose, coja 
a la que habla de la mano. Es probable que no cante sólo una mu- 
chacha: con este singular, el coro, como es usual, se refiere a todos 
y cada uno de sus miembros, cada una quiere ser la preferida de 
Astuméloisa. La descripción es bien clara: Astuméloisa no ha con- 
testado al coro, llevando la guirnalda ha atravesado a través de las 
muchachas, tal vez para hacer la ofrenda: es en este momento 
cuando cada una de las del coro quiere que se integre en la ronda, 
colocándose a su lado y enlazándose con la mano, como vemos en 
tantos documentos que nos ha transmitido la cerámica. 

Hemos de suponer que la corego que canta como monodia el 
proemio inicial es la misma- Astuméloisa; y que el total del poema 
describe la ceremonia que sigue al poema: danza en ronda de las 
muchachas tras haberse cogido de la mano. Se refiere, en realidad, 
a una ceremonia amplia, que comprende la ofrenda de la guirnalda 
y danzas excitadas que no podían set acompañadas de un canto como 
éste. Volveremos sobte este tema, 

En un poema como éste, Alcmán no figura: seguramente era un 
simple «maestro de coro», que es el papel en que nos lo presenta la 
tradición *, y que seguía siendo el suyo incluso cuando cantaba el 
proemio; era al tiempo lo que luego se llamó (a partir de Heródoto) 
un poeta, es decir, aquel que «componía» y «hallaba» (suntitbénai, 
beureín, fr. 39)?, Es decir, que hacía obra «nueva», personal y li- 
teraria, allí donde la tradición sólo conocía bien improvisaciones 
del exarconte, bien gritos y refranes del coro. Pero es notable que 
de la exaltación de la personalidad del poeta cuando éste canta el 
proemio en primera persona, así en el fragmento de Arquíloco 
citado y en los de Alcmán, igualmente citados, se ha pasado al 
elogio del poeta por un cotego que le sustituye para cantar el proe- 
mio; y se ha pasado al elogio del corego, lo mismo cuando éste no 
canta el proemio que cuando lo canta. Así, el poeta Alcmán elogia 
al corego Hagesidamo en Fragmento 10 (b) 5 col. II; elogia tam- 
bién, a juzgar por lo que dice Áteneo 36-37 B, a Megalóstrata, sin 
duda también cotego de un partenio (59). Pero se ha dado un paso 
más todavía: el corego independiente habla de sí mismo en el proe- 


8 C£. por ej. Treu, lug. cit., col, 25 y el comentatio antiguo en Eragmen- 
to 10 (a). Ñ . 

2 Cf. B. Gentili, «I fr, 39 e 40 P. de Alcmane e la poetica della mimesi 
nella cultura greca atcaica», Studi in onore di Vittorio de Falco, Napoli 1971, 
pá 59-67; también 14, y, sobre los predecesores de Alcmán, el fr. 1, 4, 
ss. de. éste, 
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mio, peto es elogiado también por el coro en la parte final del poe- 
ma —la misma en que era usual que el poeta volviera a hablar de 
sí mismo—. Esto es lo que sucede en el segundo pattenio (3), al que 
volveremos otra vez, 

Aquí, la corego Astuméloisa se refiere a las Musas que le ins- 
piran el canto: términos idénticos a los del Fragmento 14 (a), en que 
alguien (el poeta?, un corego independiente?) invoca a la Musa «siem- 
pre cantora» para que cante (es decir, inspire) un «canto nuevo» 
a las vírgenes para cantarlo; e indica cuál va a ser, luego, su inter- 
vención en la danza. Hay, pues, la presentación personal de que 
hemos hablado. Pero el elogio ho se lo dedica Astuméloisa a sí 
misma, se lo dedican, en la parte final del poema, sus compañeras 
de coro. Primero elogian su belleza, su admiración por ella, de 
tinte erótico; se quejan de que no las responda, describen su mar- 
cha llevando la guirnalda y expresan el deseo, cada una, de que 
sea á su lado donde encuentre su lugar en el coro, 

Todo lo dicho hasta aquí, si aparentemente nos ha desviado del 
objeto principal de nuestro interés, el partenio de Louvre, por una 
vía indirecta nos acerca a él. Pues su parte final está dedicada al 
elogio de Hagesícora, a la que se llama expresamente corego en 
el v. 4 y kborostátis (es decit, corego otra vez), en el v. 84: el nom- 
bre mismo, Hagesícora es un nombre parlante, significa simple- 
mente «corego». También aquí se habla de su celebración de la 
fiesta, de la felicidad que trae la misma (vv. 81 y 90); también hay 
tinte erótico en las palabras del coro: los nuevos escolios han con- 
firmado la lectura all? Hagesikbóra me tetrei del v. 77, que no puede 
tener otra interpretación que la inquietud amorosa que Hagesícora 
produce al coto («sólo Hagesícora provoca mi anhelo»). 

Pero, sobte todo: en v, 96 ss. se celebra el canto de Hagesícora, 
si no más melodioso que el de las Sirenas, pues aquéllas son diosas, 
si equivalente al de la totalidad del coro: los términos derivados 
del verbo aeídó «cantar» surgen otra vez. Se impone, nos parece, 
una conclusión clara: la cortego Hagesícora cantaba en monodia el 
proemio de este partenio, como Astuméloisa el del otro; hacía la 
ofrenda en nombre del coro; y era celebrada en la parte final 
por éste. 

Hay un segundo argumento para reafirmar esta conclusión. Así 
como Astuméloisa no canta la parte final del partenio, pues se nos 
dice concretamente que «nada contesta» y que «cruza», de igual 
manera, a partir, al menos, del v. 79 del primer partenio, Hage- 
sícora no está presente, sino que en unión de Ágido: celebra el ri- 
tual de las Thostéria: difícilmente podrá, pues, celebrarse la exce- 
lencia de su canto si ésta no se manifestaba en:el proemio y, sin 
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duda, en otros momentos de la fiesta. Incluso es dudoso que cante 
la parte anterior del coral. Cierto que en el v. 30 se habla de 
«verlax« y en 57 se la designa mediante un demostrativo, como tam- 
bién en 40 se habla de «ver» en relación con Ágido. Pero esto 
puede significar simplemente la presencia en la fiesta, no en la danza 
del coro, en la que Astuméloisa, al menos durante un cierto tiempo, 
no participaba (ni Alcmán en el Fragmento 26 tampoco, como vi- 
mos). Quedan tres hipótesis: que Hagesícora danzara parte del mito 
y se alejara al comienzo del final (v. 36, comienzo de estrofa); que 
danzara hasta un punto indeterminado antes de 78, también co- 
mienzo de estrofa; y que no danzara en absoluto con el coro. Al 
decir danzar queremos decir, al tiempo, cantar. En todo caso, este 
canto junto con el coro de sólo una patte del coral, es totalmente 
insuficiente para justificar los elogios de su canto. Nos resulta, pues, 
claro, en definitiva, que el partenio del Louvre pertenece al mismo 
tipo que el segundo partenio: contiene un proemio de una corego 
sacada del coro, más un canto coral del mismo, no sabemos en qué 
medida acompañado por el de la corego. Los elogios que a ésta 
se dedican se comprenden mejor, ciertamente, si ella no está entre 
quienes los enuncian, como se ha subrayado varias veces. Es éste 
un tipo de partenio que llamaríamos evolucionado: el poeta sólo 
interviene como maestro de coro y no es elogiado. Es claro que 
precisamente en el género partenio debió de ser especialmente fuerte 
la tendencia a disociat al poeta de la ejecución (canto y danza), siendo 
una de las jóvenes la corego. Aunque ello no era una regla absoluta: 
no sólo sabemos del corego Hagesidamo de un coro de muchachas, 
sino que la cerámica conserva testimonios de coros femeninos con 
un hombre como cotego %, 


IN. ¿Quién o quiénes cantaban la parte conservada? 


Esto en relación con lo que podemos suponer sobte el proemio 
y sobre las conclusiones que, a partir de ahí, se deducen para todo 
el poema. Pero quedan todavía muchas dudas que resolver. Estas 
dudas se refieren a quién o quiénes cantan la parte central y final 
(las conservadas). del pattenio y a qué, exactamente, se refiere éste. 

En realidad se pueden proponer tres hipótesis en relación con 
el cantor o cantores: 


10 Cf. Webster, The Greek Chorus, Londres 1970, pág. 9. 
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a) Se trata de monodia —como ha propuesto West Y para Es- 
tesícoro—: una de las muchachas del coro es la que canta, res- 
pondiendo a Hagesícora. El número singular en que se expresa el 
que canta en la parte final no es, ciertamente, un argumento: estamos 
acostumbrados a que los coros se consideren a sí mismos ya como 
un colectivo, ya como una suma de individuos. Nuestro poema habla, 
ciertamente, de las muchachas del coro, refiriéndose a ellas como 
«nosotras» (vv. 60 y 89, aunque aquí el hámin se refiere más 
posiblemente a toda la comunidad de los ciudadanos) o como «jó- 
venes» (v. 90); se refiere al concurso o competición en que parti- 
cipan y al papel de Hagesícora como «piloto» de las mismas. Todo 
esto no es suficiente para afirmar que el coro de doncellas cante 
el partenio: puede danzar, en una especie de hipotquema, y parti- 
cipar luego en un agón, del que hablaremos. Igual hipótesis, estric- 
tamente, podría hacerse para el segundo partenio. Sin embargo, 
los versos 98 ss. inclinan a los intérpretes a ver en el partenio del 
Louvre, en la parte conservada, el canto de un coto. La frase que 
habla de «once jóvenes» y de un «grupo de diez», ha recibido, en 
efecto, interpretaciones muy diversas, peto (con apoyo en los es- 
colios A, que hablan de que el coro ya tiene once, ya tiene diez don- 
cellas), se ha entendido siempre como referido a que es un coro 
de doncellas el que canta. : 

b) La segunda posibilidad es que se trate de dos coros empe- 
ñados en un agón, los cuales cantan alternativamente. Las coregos de 
ambos coros serían Hagesícora y Ágido. Una variante de esta inter- 
pretación es la que propone que Hagesícora y Ágido sean corego y 
segunda corego del mismo coro, cantando alternativamente las es- 
trofas, 

En realidad estas interpretaciones arrancan del ambiente agonal 
de todo el partenio: es constante la comparación entre Hagesícora y 
Ágido en cuanto a la belleza, seguida de símiles de competiciones 
hípicas; todo ello va acompañado de una comparación entre Hage- 
sícora y el coro (inferior en el canto, incapaz, sin ella, de victoria) 
y de una referencia a otro coro, el de las Peléades que «luchan con 
nosotras», si bien la interpretación de este último pasaje es con- 
trovertida. Por otra parte, el escoliasta A ha entendido, parece, 
el partenio, al menos en ciertos momentos, como dividido entre dos 
cotos dirigidos por las dos coregos mencionadas. El escolio al vw, 37 
dice «las de Agido...», al v. 42 «a partir de aquí las de Hagesí- 
cota...», al v. 48 «las de Ágido esto... las de Hagesícota»: aun- 
que a decir verdad el texto de los pasajes mencionados, todos próxi- 


U C£. ZPE 4, 1969, pág. 148. 
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mos entre sí y pertenecientes al interior de la misma estrofa, no 
invita en absoluto a pensar en un canto alternado de cotos. 

La teoría de los dos coros o de las dos divisiones del coro ha sido 
presentada por Bowra 2, Sheppard Y, Stoessl 1% y Rosenmeyer Y, 
Contra esta hipótesis, la argumentación de Page 1% es absolutamente 
impecable: nada en el texto, nada en la relación de éste con la 
organización de las estrofas, sugiere la división. : 

Habría que añadir, con todo, a los argumentos de Page otros 
como son el carácter monostrófico del poema y la falta de intet- 
vención, en la parte conservada, tanto de Ágido como de Hagesícora, 
celebradas por el coro, Pienso que una división del partenio en sec- 
tores atribuidos a coros o semicoros diferentes, debe desecharse: en 
realidad, es hoy una hipótesis prácticamente abandonada. 

c) La tercera hipótesis es, naturalmente, que a excepción del 
proemio todo el poema esté cantado por el coro de doncellas cuya 
corego es Hagesícora; corego que, según ha quedado dicho, no par- 
ticipa en el canto en que recibe elogios, es decir, al menos en el 
sector final a partir del w. 36, y que incluso en un momento dado 
se nos dice que está ausente, realizando una acción titual en unión 
de Ágido (v. 78 ss.). 

Excluida la hipótesis 5) de un canto alternado, la que tiene más 
“probabilidades de acierto es esta última (canto coral), aunque no 
puede excluirse completamente la primera (monodia). Pero, después 
de esto, es cuando comienzan: las verdaderas dificultades, que se 
centran en el problema de quién es Ágido, Excluida la interpre- 
tación que hace de ella la corego de un coro o semicoro rival, quedan 
dos grupos de hipótesis: 


a) Agido es una cotego del mismo coro del partenio, subor- 
dinada a Hagesícora. Esta es la opinión tanto de Page como de 
Garzya y Campbell, los autores de las mejores ediciones comentadas 
del partenio Y, Todos ellos ven en Ágido un miembro del coto, 
peto inferior a Hagesícora, pues los elogios que se hacen de ambas 
la colocan en segundo término, Lo mismo piensa Matzullo 1$, quien 
sale al paso de la objeción que podría ponerse en relación con las 


12 Greek Lyric Poetry from Alcman to Simonides, Oxford 1936, págs. 36-39. 

135 En Essays and Studies presented to W. Ridgeway, Cambridge 1913. 
dies En Eumusia. Festgabe fir Ernst Howald, Etlenbach/Ziúrich 1947, págs. 

SS: 

15 «Alcman's Partheneion reconsidered», GRBS 7, 1966, págs. 321-359. 

1% Alcman, Tbe Partbeneion. Oxford, Clarendon Press, 1951, págs. 57 ss. 

17 Page, ob. cit., pág. 44 ss.; Gatzya, Alcmane. 1 Frammenti, Napoli 1954, 
pág. 35 ss.; Campbell, Greek Lyric Poetry, Londres 1969, pág. 196. 

18 «Il primo Partenio di Alcmane», Philologus 17, 1964, págs. 174-210, 
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alusiones dentro del coto, diciendo que se trataría de luchas dentro 
de él. Por otra parte, la pertenencia de Ágido al coro había sido 
sostenida ya diversas veces, considerándola ya como la protostatis 
del coro (la doncella de la primera fila, especie de corifeo), ya 
como la corego, siendo al contrario Hagesícora la corifeo ?, 

b) Inversamente, hay quienes han cteído encontrar la solu- 
ción concibiendo a Ágido como alguien extraño al coro. Sería la 
sacerdotisa, que atiende al culto divino mientras el coro canta ?. 
O bien, según Griffiths , Agido sería la novia y todo el poema un 
diegertikón, un canto de albada, lo que le obliga a proponer vio- 
lentas correcciones del texto, O setía, simplemente, una princesa de 
sangre real extraña al coro ?, 

Estas son las posiciones que encontramos sostenidas en la bi- 
bliografía. El examen detenido del poema nos deja insatisfechos 
sobre ellas: hay una rivalidad mezclada de elogios, hay un estar 
fuera y estar en relación con el coro que no recibe, nos parece, 
explicación satisfactoria con las hipótesis mencionadas. Vamos a 
hacer, a' continuación, un análisis detenido del poema para justificar 
muestra propia hipótesis, que adelantamos. Ágido es Corego de-un 
coro rival, coro que participa en la misma acción cultual en honor 
de la diosa Aotis (que es la misma Ortia, creemos). Esto explica 
la situación ambigua de nuestro coro frente a ella, Pero no vamos 
a la hipótesis de que Ágido y su coto cantaran parte de nuestro 
partenio: no, según nosotros el partenio se refiere a esa rivalidad, 
al acto de culto en que intervienen ambos coros y a Ágido, de una 
manera narrativa. Pensamos que podemos ofrecer paralelos en los 
cuales el poema de culto contiene la descripción del acto de culto, 
de todo el acto y no solamente del momento en que el poema se 
recita. Y que, por otra patte, una afirmación como la de Pavese %, 
según el cual «toda referencia a un coro rival sería inaudita» es 
simplemente indemostrable e increíble: mas si se trata no sólo de 
un agón, sino de un agón que en el fondo es colaboración, acción 
cultual común en beneficio de la ciudad entera. De un agón en que 
no hay sólo oposición, sino también elogio del corego contrario, 
puesto casi al nivel del propio. Pues sólo en cuanto corego puede 


AS 


19 C£. la bibliografía en Garzya, ob. cit., pág. 35 s. 

2 Así van Groningen, Mnemosyne, tert. s., 3, 1935-36, págs. 214 ss.; Da- 
vison, «Notes on Alcman», Proc, IXth Congr. of Papyrology, Oslo 1962, 
pág. 42. 

21 «Alcman's Partheneion: The morning after the night before», QUUC, 
núm. 14, 1972, págs. 7-30. 

2 Lavagnini, Aglaia 3, pág. 81. 

23 «Alcmane, il Partenio del Louvre», QUUC 4, 1967, págs. 113-133. 
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parangonatse Ágido a Hagesícora y ser elogiada en la parte final 
de nuestro partenio, l 


IV. Los dos coros y las dos coregos: referencias a su «agóm» 


El hecho de que no se admita que el primer partenio haya que 
distribuirlo entre dos coros rivales, no ha ocultado a intérpretes 
modernos como Page, Garzya y Campbell el hecho de que en él se 
refleja el enfrentamiento de dos coros, así como el enfrentamiento 
de Hagesícora y Ágido. Procuran oscuridad, solamente, ciertas in- 
terpretaciones. Si Hagesícora y Ágido pertenecen al mismo coro, 
como piensan estos autores, no se ve claro cómo esto se compa- 
gina con el enfrentamiento de los coros, Por otra parte, mientras 
Page y Campbell ven en las Peléades mencionadas en el v. 60 el 
coro tival que se enfrenta al que canta, Garzya piensa que es una 
denominación de Hagesícora y Ágido. Todo queda claro si se piensa 
que así como Hagesícora es la corego del coro que canta al partenio, 
Ágido lo es del que se le enfrenta, participando con él en el mismo 
acto de culto; pienso que las Peléades son precisamente, como pro- 
pone Page, el coro rival dirigido por Ágido. Así el coro de Hage- 
sícora elogia a ésta, pero elogia al tiempo a la otra corego, califi- 
cándola, sin embargo, de inferior. Tenemos un poema en que un 
coto relata el agón en que interviene, celebra a las dos coregos pre- 
firiendo a la suya y relata, finalmente, la ceremonia común de parti- 
cipación en la fiesta, destinada, como es normal, a traer a la ciudad 
la felicidad y la abundancia. 

Sin embargo, no es suficiente que una interpretación dé un 
cuadro general coherente: hace falta que responda, detalle a detalle, 
a los datos. Conviene, pues, que hagamos un análisis de la estruc- 
tura del poema y que tratemos, luego, de encajar el tipo de ritual 
que describe dentro de la religión griega y de ejemplificar, igual- 
mente, en la literatura los hábitos literarios que refleja. 

Es esencial, pensamos, para sostener la teoría agonal, la 
afirmación expresa del segundo partenio, que hemos visto tepre- 
senta un tipo absolutamente paralelo, de que está destinado exacta- 
mente a un agón. En el proemio, la corego (Astuméloisa, hemos 
propuesto) habla de que alguien —un dios, sin duda— «me im- 
pulsa a ir al 4gón, donde sacudité mi rubia cabellera», es decir, la im- 
pulsa a participar en un a4gón en que la danza ocupa un lugar cen- 
tral. La parte que sigue (coral o monéódica) pide a Astuméloisa 
enlazarse por la mano en la ronda: la corego entraba, pues, en ella. 
Este argumento basado en el paralelismo del segundo partenio cobra 
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mucha más fuetza si se tiene en cuenta que éste fue editado en 
1957, es decir, con posterioridad a los libros de Page y Garzya 
que sostenían ya la teoría agonal. 

Veamos ahora cómo, a lo largo del poema, se alternan y entre- 
lazan los elogios a las dos coregos y a los dos coros, así como las 
comparaciones con que se ilustran los méritos relativos de las dos 
primeras, El esquema es aproximadamente (enumeramos las es- 
trofas contando sólo las conservadas parcial o totalmente): 


Estrofa 4 (36 ss.) 
Elogio de Ágido. 
Superioridad de Hagesícora, que no deja ni alabar ni cen- 
sutar a la primera, 
Compatación: son como una oveja al lado de un caballo 
de carteras. 


Estrofa 5 (50 ss.) 

Sigue el elogio de Hagesícora y la comparación: es como un 
caballo enético. 

Complemento:  Ágido es la segunda, corre detrás, como 
un caballo colaxeo tras uno ibeno porque 
las Peléades se enfrentan a nosotras que 
llevamos un peplo a Ortia, 


Estrofa 6 (64 ss.) 
Complemento: — porque la belleza de la ofrenda y la belleza 
de las jóvenes del coro no son suficientes 
(para ganar el agón: esto enlaza directa- 
mente con el elogio de Hagesícora en el 
comienzo de la estrofa 5). Sólo Hagesícora 
provoca mi anhelo, 


Estrofa 7 (78 ss.) 
porque Hagesícora no está junto a mí, sino 
junto a Ágido, celebrando la fiesta. 
Aceptad, dioses, sus oraciones (las de am- 
bas, tán). El coro, al lado de Hagesícota, 
canta como una lechuza, ella ha sido la 
libertadora, la que ha traído la paz. 


Estrofa 8 (92 ss.) 
Comparaciones: Hagesícora es como el caballo de tiro, como 
el piloto, canta como el cisne. 
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Sólo es inferior a las Sirenas, que son 
diosas, 

Hagesícora y el coro, diez en total, cantan 
como un coro de once doncellas. 


En esta interpretación, el elogio de Ágido en estrofa 4 es se- 
guido del elogio, más encendido, de Hagesícora en 4 y 5, coronado 
por la comparación con los dos caballos de carteras. Lo que sigue 
no son más que complementos: Ágido se enfrenta a Hagesícora y 
con ella al coro de las Peléades, el coro del partenio, sin Hagesícora, 
nada puede (y ello se reafirma en 8); de ahí se pasa al amor, 
el anhelo por Hagesícora ausente, como en el segundo partenio pot 
Astuméloisa, de una manera muy sáfica; y esto da pretexto para la 
transición que describe la fiesta, los sentimientos del coro («quiero 
sobre todo agradar a Aotis»), la felicidad que Hagesícora ha pro- 
curado al pueblo, 

Tenemos, pues, como adelantábamos, dos coros enfrentados, que 
quedan oscurecidos pot su coregos, descritas con metáforas tomadas 
de la luz y los metales preciosos. Ambas son elogiadas, ambas parti- 
cipan en la fiesta, el coro ora por la aceptación de las plegarias de 
ambas. Pero Hagesícora es superior; es, por otra parte, consanguínea 
del coto (52), mientras que Ads se supone que pertenece a la fa- 
milia real de los-Ágidas. Y su superioridad se traduce en una serie 
de imágenes que se tefieren a agomes hípicos. Hay un agón, pues, 
peto no sólo de las dos muchachas: también de sus coros. Las Pe- 
léades combaten al coro de Hagesícora. Dentro de éste, la supe- 
rioridad de Hagesícora se traduce en imágenes que comparan al ca- 
ballo de tiro y al de yugo, al capitán y al marinero; es decit, que 
nos presentan colectividades con un jefe. 

Esta interpretación permite comprender la posición ambigua del 
poema ante Ágido: se explica porque el agón culmina en una acción 
ritual común. Permite comprender el complicado camino de las es- 
trofas posteriores a la 5, que no hacen más que completar lo an- 
terior, añadiendo la intervención de los coros. Y justifica la creen- 
cia del escoliasta Á de que intervenían dos coros encabezados pot 
Ágido y Hagesícora, sin por ello tener que admitir que se repartían 
las estrofas, lo que es absolutamente inadmisible. 

La posición de Ágido y Hagesícora respecto al coro es en el 
pasaje final del poema un tanto distante. A ambas las «ve» éste 
(vv. 40 y 50), a la segunda le aplica un pronombre deíctico («esa»): 
no danzan con el coto, igual que sucede en el segundo partenio con 
Astuméloisa, si bien a ésta se le invita a hacetlo. Tal vez ocurra 
esto en un segundo momento del ritual. En el que los partenios re- 
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cogen, Astuméloisa «cruza» llevando el puleón, Hagesícora está au- 
sente junto a Ágido celebrando un acto ritual (¿oración?, ¿ofrenda?). 
Esto exige una interpretación, que daremos más adelante: nuestros 
partenios se refieren a un momento solamente del agón, a un pre- 
liminar del mismo, sin duda. 

Téngase en cuenta que las dificultades que encontramos —y han 
encontrado antes tantos filólogos— en la interpretación proceden de 
que el agón no está propiamente relatado: sólo aludido. Lo que esta 
parte del poema hace es elogiar a las dos coregos, compararlas entre 
sí directamente o por medio de imágenes agonales, comparar a co- 
regos y coros: de aquí se deduce la existencia del agón en que inter- 
vienen (sin duda después del partenio) unas y otros. Pero no está 
descrito propiamente: esto nunca se hace. Para quienes conocían la 
fiesta, ello era, por lo demás, innecesario. La dificultad de nuestra 
situación consiste en que tenemos que restituirla a partir de simples 
alusiones. Estamos en una situación más favorable en el caso de 
los epitalamios en que los cotos de muchachos y muchachas hacen 
alusiones al que diríamos «corego» del coro contrario, el novio y la 
"novia: allí nuestros datos son más claros. Hemos de volver, de todas 
maneras, sobre este punto. 


V.  Excurso: algunas interpretaciones de detalle 


La interpretación anterior se basa en algunas de detalle que 
hemos de precisar aquí más de cerca. Veamos los pasajes uno a 
uno, sin insistir en la polémica frente a otras interpretaciones. 


Esta es Hagesícota; la segunda en belleza, Ágido, corte detrás como 
un caballo colaxeo tras uno ibeno. 


Hagesícora es ésta, es decir, es el caballo de carreras enético. Mi 
interpretación de lo que sigue «y segunda en belleza, Ágido, correrá 
detrás (peda... drameétai, con tmesis) como un caballo colaxeo cotre 
detrás de un ibeno», procede de Garzya, ob. cit., pág. 50 ss. y ha sido 
confirmada brillantemente por los escolios B, como el mismo Gat- 
zya ha señalado y Page % reconoce. No comprendo bien por qué 
Page y otros autores insisten en la interpretación de que la que 
sigue a Ágido en belleza es inferior a ésta: carece de sentido en sí 
y en el conjunto total del poema, 


24 «Sul nuovo Alcmane», Maía 14, 1962, págs. 209-211. 
2 Poetae Melici Graeci, Oxford 1967, pág. 7. 


252 Parte tercera. Poetas y obras 


Pues las Peléades contra nosotras, que llevamos un peplo a Ortia, luchan 
a lo largo de la noche inmortal levantando en alto (el suyo) como la estrella 
Sitio. 


El gar «porque» enlaza muy claramente la «lucha» de las Pe- 
léades con la carrera o competición, fracasada, de Ágido: se trata 
de su coro. Por otra parte el dativo hámin «a nosotras» no tiene otra 
interpretación posible, como han visto muchos intérpretes, que de- 
pender de mákbontai en el sentido de «luchan con (contra) noso- 
tras», cf. mákbontai de la competición entre dos coros femeninos 
en Heródoto IV, 180. Luego las Peléades son el coro rival, no el 
coro de Hagesícora y, supuestamente, Ágido. Esa «lucha» tiene 
lugar a lo largo de toda la noche: se trata de una pannukbis o fiesta 
nocturna. Una vez más, pienso, resulta claro que hay que distinguir 
entre el partenio, que alude al agón, y el agón mismo, Ahora bien, 
el coro de «nosotras» que es combatido tiene una actividad ritual 
bien definida: ofrece un peplo, con un part. de pres. perfectamente 
atemporal, no se dice cuándo tiene lugar la ofrenda, si antes o des- 
pués de agón. Ésto es comparable a la ofrenda del puleór por 
Astuméloisa en el segundo partenio y a otras ofrendas de peplos y 
vestidos que Conocemos: la interpretación «arado» de pháros «peplo» 
por el escoliasta A parece desacertada. 

En la interpretación de las Peléades como el coto contrario es- 
tamos con Page y no con Garzya; también desechamos, evidente- 
mente, la interpretación «las pléyades» de los escolios B que al- 
gunos han seguido % y que rompe totalmente el contexto. Si en un 
par de pasajes de Píndaro y Simónides se dice Peleiádes en vez de 
Pleiades, ha de buscarse para ello alguna explicación que interprete 
las pléyades como «palomas» ??; no se debe, procediendo al revés, 
introducir las pléyades allí donde hay un coro femenino. 

Lo que acaba de reafirmarnos en esta opinión es que aquí, como 
observa bien Garzya %, hay una clara imitación de J/. VI, 289 ss., 
en que Hécuba ofrenda a Atena, tomándolo en alto, un peplo, «que 
brillaba como una estrella», Nuestra interpretación difiere, sin em- 
batgo, en el detalle de la de Gatzya: las Peléades luchan a través 
de toda la noche contra nosotras que llevamos un peplo a Ortia, 
«tomándolo en alto como la estrella Sirio». Parece que las Peléades 
ofrendan, a su vez, otro peplo, comparado con Sirio. 


2% Ultimamente Burnett, «The tace with the Pleiades», CPh 59, 1964, 
págs. 3-34, tras una larga serie de intérpretes, 

22 Cf, Moeto, Fragmento 1 Powell sobre la conversión en Pléyades de las 
palomas que alimentaron a Zeus niño, 

2 Ob, cit., pág. 54, 
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Quedan dos puntos oscuros: Ottia y las Peléades. 

La lectura Ortbíai, en el lema de los escolios A, debe preferirse, 
creemos, al orthríai («de la Aurora») del texto. El participio pherof- 
sais de «llevar» exige un dativo, efectivamente. Por otra parte, 
hay una contradicción entre dicho adjetivo y la frase adverbial que 
habla de la noche con referencia a las Peléades: no se ve si «luchan» 
en la aurora o durante la noche. El argumento sacado de una traduc- 
ción «surgiendo como la estrella Sirio» supone un sentido suma- 
mente dudoso para esa forma verbal en la época; por otra parte, 
si se trata de muchachas y no de estrellas, la traducción carece de 
sentido. 

Quiénes son exactamente las Peléades, no podemos saberlo, He- 
mos visto que el coro del partenio está emparentado con Hagesícora: 
todas sus componentes son, sin duda, de la misma «agéla o grupo 
de jóvenes”. Hemos visto también que Ágido pertenece seguta- 
mente a la familia real de los Ágidas y hemos de suponer que taim- 
bién el coro. Sabemos de Timasímbrota y Hagesidamo, coregos de 
sangre real o nobles en otros partenios y, en general, de la esfera 
real y aristocrática en que Alcmán se movía 9%, Las Peléades o «pa- 
lomas» celebraban el culto de Ortia, llamada luego Aotis, igual que 
el coro que canta el partenio. Gatzya % y otros han pensado en las 
danzas de aves sagradas, incluso en disfraz. En esto último no creo 
que haya que pensar, pero sí conviene recordar a los korónistaí y 
kbelidonistaí, coros de la corneja y la golondrina, respectivamente, 
que, aunque ho vestidos de estas aves, cantaban corales en que 
se hacía a ellas alusión. Ya que las palomas, precisamente, eran ani- 
males sagrados de Afrodita, tal vez de Ortia también. Quizá un 
eco se halle, todavía, en el símil esquíleo que compara al coro de 
suplicantes (Suppl. 223) a palomas perseguidas por halcones. En 
todo caso, un coto que celebra a una diosa se identifica en algún 
modo con los dioses secundarios, divinidades colectivas a veces 
e que la rodean: aquí, indudablemente, con las pa- 
omas. 


No hay de la púrputa, etc. 


«No hay abundancia de pútpura que pueda defenderme», dice el 
coro. Pienso que la púrpura e incluso el dragón variopinto se refie- 
ren al peplo y sus bordados; lo que sigue, evidentemente, a las mu- 
chachas del coro, Ni la belleza del peplo ni la de las coreutas son 


29 Cf. Page, ob. cit., pág. 67. 
30 Cf£, Treu, RE, Suppl, XI, col, 25, 
31 Ob. cit., pág. 56. : 
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suficientes para triunfar en el agón. Es un nuevo complemento, de- 
cíamos, que pone de relieve la superioridad de Hagesícora: según 
se ve más adelante, en el canto. Los vv. 73 ss. siguen siendo en cierta 
medida enigmáticos: a falta de otra mejor, nos acogemos a la inter- 
pretación de que el coro no puede requerir el auxilio de otras mu- 
chachas, las de la casa (tíaso, escuela de danza) de Enesímbrota. 

Con ello termina la serie de elementos adicionales (inferioridad 
de Ágido, competición de las Peléades, insuficiencia del propio coto) 
que acaban de destacar la superioridad de Hagesícora. Á ella se 
vuelve ahora: los escolios B han impuesto la lección teírei, que no 
tiene otra posible interpretación sino la de que no son las mucha- 
chas del coro, ni las de la casa de Enesímbrota las que pueden ganar 
el agón, sino Hagesícora, que es quien provoca la admiración y el 
amor del coro —igual que Astuméloisa. Pero igual que en el se- 
gundo partenio, igual que en Safo, se trata del amor de añoranza a 
alguien ausente; lo que sirve de pretexto para narrar la ceremonia 
de las Thostéria, no sin que el coro se teserve el volver otra vez 
sobre la excelencia de Hagesícora. 


Pues no está aquí Hagesícora de bellos tobillos. 


¿Dónde está Hagesícora? No está, parece, cerca de Enesím- 
brota —ello no tendría sentido—, sino cerca de Ágido: hay que 
completar en este sentido el texto fragmentario, ambas celebran 
la ceremonia mencionada. Pero no se ve qué sentido puede tener 
para el coro el que no esté junto a Enesímbrota, O hay algo que 
se nos escapa o, parece, Hagesícora está lejos precisamente del 
coro y de ahí el dolor de éste: no de que no esté junto a Enesím- 
brota, 

En suma, hay que traducir el adverbio autfed por «aquí», no «allí». 
Esta traducción es frecuente en el caso de autod, la forma jónica 
correspondiente. En realidad autós es un anafórico que sólo el con- 
texto define si corresponde a una deixis de primera persona (así, 
por ejemplo, 11, XIII, 252 «yo», 1! XXIV, 503 «a mí», Od. X, 27 
«de nosotros»). Es lógico que en el caso del adverbio derivado 
ocurra lo mismo. Y me parece que el contexto de nuestro pasaje del 
partenio es suficientemente explícito: si el corto tiene añoranza de 
Hagesícora, y ésta no está presente autel sino junto a Ágido, es claro 
que auteí es «aquí». 


Pero estas diez doncellas cantan igual que once, 


La interpretación de que «esta década» se refiere al coro, for- 
mado por las ocho muchachas mencionadas más Hagesícora y Ágido, 
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no se tiene en pie: ni Ágido ni las muchachas de la casa de Ene- 
símbrota pertenecen al coro. Por otra parte, resulta claro por lo 
que precede y sigue que la frase, sea cual sea la interpretación en 
detalle, se refiere de alguna fotma a Hagesícora, puesto que se 
empieza por decir que «no canta mejor que las Sirenas, pues son 
diosas», y se concluye comparándola con el cisne que canta junto 
a la corriente del Janto. La «década» que canta mejor que once 
vírgenes es, posiblemente, el coro acompañado de Hagesícora: es 
posible, pues, hacer preceder y seguir la frase del elogio del canto 
de esta última. Así pues, nuestro coro tenía nueve muchachas, de 
las que sólo: conocemos cuatro nombres más la corego Hagesícora. 
El decir que canta mejor que un coro de once tiene un sabor colo- 
quial y proverbial que no ha escapado a la sagacidad de algunos 
intérpretes %, 

Más satisfactoria aún sería una interpretación «esta décima»: 
Hagesícora sería, entonces, la corego de un coro de nueve jóvenes. 
Esta traducción de un numeral en -kás encuentra apoyo en ciertos 
usos de: dichos numerales, aunque no, ciertamente, los más fre- 
cuente. 


VI. La fiesta a que se refiere el partenio 


El partenio del Louvre nos ofrece, si nuestra interpretación es 
acertada, una serie de alusiones a una competición entre dos cotos 
de muchachas cuyas coregos son Hagesícora (del coro que canta) 
y Ágido (del otro, el de las Peléades, al que se hace referencia). Se 
trata de un agón, como se explica muy claramente en el segundo pat- 
tenio. La situación es en cierta medida comparable, pensamos, a la 
descrita por Pausanias V 16,2 para las Hereas de Olimpia. Allí se ha- 
bla de un grupo de 16 mujeres que tejen un peplo pata Hera, cele- 
brando luego una carrera en que cada muchacha compite indivi- 
dualmente y dividiéndose además —a efectos agonales, sin duda— 
en dos coros, el de Fiscoa y el de Hipodamia. En nuestro partenio 
tenemos igualmente una comunidad que participa en una fiesta, 
orando ambas jefes conjuntamente, pero que compite además en un 
agón, dividida en dos cotos. 

Hemos sugerido, de todos modos, y queremos precisar ahora 
nuestra sugerencia, que las alusiones a coregos y coros que con- 
tiene el partenio no deben entenderse en el sentido de que éste se 
cante durante la competición, sino antes de la misma. Ello por los 
siguientes argumentos: 


32 Cf. Garzya, ob. cit., pág. 73. 
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a) El partenio afirma la seguridad del coro en la victotia gta- 
cias al canto de Hagesícora, así como la insuficiencia de las coreutas, 
sin ella, para triunfar; en un momento, hablando de la competición, 
usa el futuro (Ágido «correrá» detrás de Hagesícora como un caballo 
caloxeo detrás de uno ibeno, v. 59). El uso del presente en 61 s. 
tanto para la acción de llevar el coro el peplo como para la del 
combate que le presentan las Peléades, no es argumento en contta. 
Son presentes atemporales, el tiempo relativo de las dos acciones 
no está fijado; aunque, evidentemente, no coinciden, pues la lucha 
es a lo largo de toda la noche. En cambio, la acción ritual de Ha- 
gesícora y Ágido en 81 es presente, pues explica la ausencia de la 
primera. Se deduce: el coro canta al comienzo de la fiesta; durante 
su canto, Hagesícora se separa para, sin duda, llevar el pháros a la 
diosa, en unión de la corego del otro coro, 

b) Según veremos, el agón en que participan las vírgenes es 
excitado, comportando elementos de carrera, Imposible un canto 
tan largo en esas circunstancias. Hay que pensar en un canto pro- 
cesional o en un «estásimo» a la manera de aquel cuya invención 
para el ditirambo atribuye la Suda a Arión y que luego fue normal 
en el teatro, El segundo partenio confirma este punto de vista. Aquí 
es claro que la corego no ha entrado en el agón, pues alguien la 
exhorta a ir a él; ni el coro tatnpoco, pues desea que la corego coja 
su mano en la ronda. El canto del partenio es el preliminar del agón. 
Lo mismo se deduce del fr, 26: el poeta que canta el proemio dice 
que por su vejez no puede seguir a las jóvenes en su danza. 

Tenemos, pues, que el partenio del Louvre está compuesto por 
Alcmán para acompañar la ceremonia de ofrenda del peplo, para- 
lela a la que conocemos en las Hereas de Olimpia y en otros lu- 
gares más, las Panateneas atenienses, por ejemplo, y la ofrenda de 
un puleón o guirnalda, usual en otros lugares. Luego sigue un agón 
entre dos coros de muchachas nobles, emparentadas, parece, entre 
sí. Hay una relación de tipo erótico entre coro y corego, confirmada 
por el segundo partenio. Todo esto nos recuerda el ambiente de la 
lírica sáfica, nacida en torno al culto de la diosa Afrodita. 

Prescindiendo ahora de la ofrenda del peplo o del puleón en que, 
sin duda, la o las coregos iban acompañadas de un coto proce- 
sional que cantaba los poemas de Alcmán, interesa imaginar en qué 
consistía el agón subsiguiente. Es difícil, desde luego, contestar con 
exactitud. Pero podemos hacer las siguientes suposiciones: 


a) Evidentemente, el agón debía de tener muchos momentos a lo 
largo de la noche, pero uno de ellos, quizá el principal, consistía en 
una especie de danza-carrera. La competición entre los caballos de 
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carreras constituye la imagen central que recorre todo nuestro par- 
tenio. Por otra parte, la corego del segundo habla de que en la 
danza. sacudirá su cabellera; Alemán, en el Fragmento 26, se con- 
sidera incapaz, por su vejez, de seguir al coro. Este «correr» de los 
coros de los partenios nos es conocido por otras fuentes. Píndaro 
habla de «coto de pie rápido» que organizan las vírgenes %, Se nos 
habla, de otta parte, de «carreras» de vírgenes, no sólo en el caso 
de las Hereas, citado antes, sino también en Laconia *, 

b) Sin embargo, no creo que en el caso del partenio tengamos 
que habérnoslas con una carrera propiamente dicha, en que ambos 
coros tratan de llegar el primero a una meta. Las carreras propia- 
mente dichas, en cuanto las conocemos, son individuales, cada con- 
cursante busca llegar el primero. Los dos coros compiten seguta- 
mente en danzas circulares excitadas, rápidas. Efectivamente, An- 
tígono de Catisto, que nos transmite el Fragmento 26, dice que 
Alcmán no podía «girar al tiempo con los coros ni con la danza 
de las vírgenes». Esto, y el mismo Rhborón del Fragmento de Pín- 
daro citado, sugiere danza circular; igual el cogerse de la mano de 
las vírgenes en el segundo partenio. En el Fragmento 107ab de Pín- 
daro, perteneciente a un hiporquema, se habla igualmente de una 
danza tápida de tipo circular, En cambio, el partenio segundo de 
Píndaro (Fragmento 94), es un prosodion: se describe la procesión 
que lleva la ofrenda de laurel al Ismenio (v. 66 ss.). 

c) Por otra parte, la danza circular excitada no es el único mo- 
mento del agón o, quizá, ni la misma danza ni su rapidez es el factor 
único para el triunfo. A juzgar por nuestro partenio son factores 
importantes, también, la belleza y los vestidos de las vírgenes del 
coro. Pero más aún la belleza de las coregos: lo cual nos recuerda 
inevitablemente el agón de belleza en las Heteas de Lesbos, recor- 
dando en el Fragmento 130 L.-P. de Alceo. El clamor titual, la 
ololugé, de las mujeres, allí aludido como mugiendo en torno es, 
sin duda, el clamor de un coro preliterario, no verbalizado %, 

d) Pero hay todavía otro elemento: el canto. En nuestro par- 
tenio se alude, efectivamente, a que el canto de Hagesícora es lo que 
va a procurar al coro la victoria, Y como Hagesícora, según decíamos, 


33 Píndaro, Peán 11 99 s.; cf. también VI 15 y Baquílides XI 40, 110, 
XIIT 83. 

34 Pausanias UI 13. 7, Hsch, s. u. endriónas, 

35 Cf. por ej. el clamor de las mujetes en el treno por Hector (1. XXIV 
746 etc.), en el epitalamio por Hector y Andrómaca en Sato (Fragmento 44, 
31) y en general mi artículo «Sobre el aceite perfumado; Esquilo, Agar. 26, 
las tablillas Fr y la ambrosía», Kadmos 3, 1965, pág. 123. 
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no está presente en la mayor parte del poema, es claro que ese 
canto es posterior, tiene lugar durante el agón. 

Así, pues, el partenio del Louvre hace alusión a una serie de 
actos rituales de tipo agonal que van a seguir a la entrega de la 
ofrenda, que hacen las coregos encabezando la procesión de los 
coros. Estos actos agonales comprenden danzas circulares excitadas - 
e incluyen, en algún momento, el canto monódico de las cotegos; 
tal vez también del resto de los coros o, al menos, las ololugaí o 
clamores de éstos. Se entrega un premio al vencedor del concurso: 
es un concurso musical, en defintiva, no una carrera disputada entre 
dos coros %, Concurso musical que sigue a la ofrenda y a la ota- 
ción que impetran la felicidad para el año que entra. Pues nos ha- 
llamos ante una fiesta de renovación, de comienzo de año, como 
lo testimonian tanto el ritual de renovación consistente en la entrega 
del peplo, como el agonal. Fiesta en honor de Ortia o Aotis —«la 
oriental»—, diosa de la naturaleza y la vegetación. 

Nos falta indicar todavía que el proceder de Alcmán incluyendo 
en su poema elementos que describen la ceremonia durante la cual 
se canta (a saber, el acto de llevar el peplo, la oración de las co- 
regos) y otros relativos a la actividad ritual posterior, es absoluta- 
mente normal dentro de la lírica arcaica. Ya Treu* señaló este 
carácter mimético del partenio y puso el paralelo de un partenio 
de Píndaro citado por nosotros más atriba en que se describe la 
procesión al Ismenio. Es un tema que habría que proseguir mucho 
más despacio, con una extensión que aquí no podemos dedicatle: el 
corte entre lo que está sucediendo durante el canto y la continua- 
ción de la fiesta no siempre es fácil de trazar; otras veces se acude 
al recurso de narrar una fiesta divina (así en el ditirambo 11 de Pín- 
daro) o mítica (así en el epitalamio de Héctor y Andrómaca, de 
Safo), que en realidad son el prototipo de la que va a seguir. En 
Alceo, Safo, Píndaro, el Himno de los Curetes y otros lugares más 
puede encontrarse material abundante, que sólo espera ser estu- 
diado y sistematizado. 


36 C£. el Fragmento 17 de Alcmán, sin duda un ptoemio, en que se anun- 
cia la entrega de un trípode al vencedor, 
31 ¿Von der Weisheit der Dichter», Gymuasium 72, 1965, págs. 433-449. 


5, PROPUESTAS PARA UNA NUEVA EDICION 
E INTERPRETACION DE ESTESICORO 


I. Estado de la cuestión 


Pocos autores de la literatura hay, si es que existe alguno, para 
los cuales hayan quedado tan rápidamente desfasadas como para 
Estesícoro las ediciones existentes y los mismos tratamientos his- 
tórico-literarios de que disponemos. Ello se debe, claro está, a la 
explosión de hallazgos papiráceos* que se ha producido a partir 
de 1952 en que se publicó un fragmento de nuestro poeta sobre 
el nacimiento de Atenea (POxy. 2260 = 223 PMG). Se publi- 
caron en 1956 fragmentos de la Caza del Jabalí y los Retornos (POxy. 
2359 y 2360 = PMG 222 y 209 respectivamente) y este material 
se incluyó en los Poetae Melici Graeci de Page, en 1962, junto 
con un nuevo fragmento papiráceo procedente de un tratado sobre 
los líricos que cita, tomándolos de Cameleonte, los comienzos de 
las dos Palinodias de Estesícoro (193 PMG = POxy. 2506). 

Todo este material se incorporó, como queda dicho, a los PMG 
de Page, que con esto amplió antiguas colecciones, sobre todo la 
edición de Viirtheim de 1919, Stesichoros. Leben und Fragmente; 
del mismo modo que un estudio literario de 1961, la 2.* ed. de 
la Greek Lyric Poetry de C. M. Bowra, que maneja el mismo ma- 
tetial que los Melici salvo POxy. 2506, ofrece un tratamiento lite- 


1 Publicados los más en POxy.=Papiros de. Oxirrinco. La sigla PMG 
equivale a los Poetae Melici Graeci de Page, Oxford 1962. 
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rario de Estesícoro superior a los precedentes, pot ej., al de V. Man- 
cuso, La lirica classica greca in Sicilia e nella Magna Grecia, Pisa, 
1912. Pero PMG no es apenas todavía una edición propiamente 
dicha. Prescindiendo de que se ha quedado corto en fragmentos, es 
una colección que deja abiertos infinitos problemas respecto a la 
adscripción de los fragmentos a obras. Por ejemplo, tras los frag- 
mentos atribuidos a las diversas obras, ordenadas alfabéticamente, 
da una larga serie de fragmentos «incerti loci» que no intenta ads- 
cribir a ninguna, así el primero, 223, comúnmente atribuido a la 
Helena («porque Tindáreo...», etc.). Hay que tener en cuenta que 
la bibliografía sobre la Helena y las Palinodias (bibliografía no de- 
masiado conclusiva, pot lo demás) es casi toda de fecha posterior, 
pues el tema se renovó precisamente por la publicación de POxy. 
2506; que los Fragmentos de la Caza del Jabalí y los Retornos ha- 
bían sido, también, poco explorados, así como la métrica estesicórea. 

PMG representa, de todos modos, un buen punto de partida, 
aunque se eche de menos terriblemente la falta de un comentario. 
Pronto quedó atrasado, como decimos. Es en 1967 cuando apare- 
cieron nuevos e importantes fragmentos de la Gerioneida, la Erifila 
y la Destrucción de Troya (POxy. 2617, 2618 y 2619, respectiva- 
mente). Luego, en 1968, se publicó POxy. 2735, fragmento muy 
controvertido que Lobel y West creen de Estesícoro pero Page 
atribuye a Ibico; otro más, de 1971, el POxy. 2803, parece proce- 
der de un poema titulado El caballo de madera, que no es claro 
a primera vista si pertenece o no a la Destrucción. 

Por supuesto, estos papiros han dado origen a una bibliografía 
bastante nutrida, que ha aportado cosas importantes al conoci- 
miento de la métrica de Estesícoro y, parcialmente, a la ordenación 
de los fragmentos. Han sido incluidos en el Supplementum Lyricis 
Graecis de Page (Oxford, 1974), pero esto no ha llevado a una nueva 
edición de nuestro poeta. En realidad, sólo en el caso de la Gerio- 
neida puede decirse que esto es así: en el Supplementum se da una 
edición completa de los fragmentos de este poema, esto es, inclu- 
yendo los que ya están en PMG, mientras que para la Destrucción 
y los demás poemas tenemos que buscar unos fragmentos en PMG 
y otros en Suppl. Ello se debe a que para la Gerioneida Page tra- 
bajaba sobre una edición suya y de Barrett? que aquí en realidad te- 
pite y que luego perfeccionó con un comentario en un trabajo pos- 
terior 3, Es, en realidad, el único poema de Estesícoro para el que 
poseemos una edición al día. 


2 D. L. Page y W. S. Barrett, Lyrica Graeca Selecta, Oxford, 1968. 
3 D. L. Page, «Stesichorus: The Getyoneis», JHS 93, 1973, págs. 138-175. 
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Suppl., por lo demás, deja abiertos problemas como el de la 
atribución o no a Estesícoro de POxy. 2735 y sobre la pertenencia 
o no a la Destrucción del nuevo fragmento sobre El caballo; por no 
hablar de problemas relativos a la Helena y las Palinodias, a la Eri- 
fila, etc. Hay, luego, títulos de obras que ignoramos si eran obras 
independientes o más bien fragmentos de otras más extensas. En 
suma: nadie ha intentado, hasta el momento, reconstruir lo que 
pudiera ser una imagen general de las obras del poeta. Y quedan 
abiertos problemas sobre la autenticidad de los poemas etrótico- 
trenéticos y las fábulas, que PMG parece negar en bloque sobre la 
base de un artículo de H. J. Rose que negaba, con poca base según 
creo, la de la Radine. 

Hay que añadir, todavía, que con esto no hemos terminado la 
enumeración de los nuevos fragmentos de Estesícoro. En 1976 fue- 
ton publicados en Lille bajo la dirección de C. Meillier importantes 
fragmentos que se atribuyen fundadamente a Estesícoro y se 
refieren al tema del debate entre Etéocles y Polinices a propósito 
del trono de Tebas, debate en que intervienen Tiresias y Yocasta ?. 
La edición va acompañada de un buen comentario y ha sido perfec- 
cionada con algunas aportaciones nuevas del propio Meillier, lo que 
ha dado lugar a una nueva edición más completa”. Pero resulta 
un enigma a qué obra de las atribuidas a Estesícoro pertenece el 
fragmento. 

En suma, nuestro conocimiento de los textos de Estesícoro se 
ha enriquecido y, a propósito de estos nuevos fragmentos, debemos 
aportaciones valiosísimas a autores como Lobel, Page, Barrett, Snell, 
Peek, Fiihrer, West, Meillier y otros más. El conocimiento de la 
métrica del poeta ha sido llevado muy lejos y también el estudio 
de la relación del texto de los fragmentos con las columnas de los 
papiros y con las estructuras métricas, lo que ha permitido cálculos 
sobre la extensión de las partes perdidas. Pero quedan cuestiones 
fundamentales que resolver a la hora de atribuir los fragmentos a 
poemas determinados; labor que, ciertamente, no podrá llevarse a 
cabo en forma total, pero sobre la que evidentemente se puede 
avanzar. Y a la hora de establecer tentativamente la temática de 
los poemas y el número y extensión aproximada de los mismos dentro 
de la edición alejandrina. 


4 C£. CRIPEL 4, 1976, págs. 257 ss. 

5 «La réplique de Jocaste», Cabiers de Pbilologie, Lille, 1977, Supplémient. 

6 Véase una puesta al día muy útil de M, W, Haslam, «Stesichorean Mette», 
QU 17, 1974, págs. 7-57. , 
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Enfrentados con la tarea de realizar una traducción de Estesí- 
coro ? vimos desde el comienzo la dificultad que el débil punto de 
partida suponía salvo en el caso, insistimos, de la Gerioneida. El 
estudio de la bibliografía reciente permite, ciertamente, avanzar desde 
el punto en que se han quedado nuestras ediciones; sirve al propio 
tiempo, en cierto modo, de comentario que permite al lector sacar 
la máxima sustancia de unos textos tan mutilados. Pero esto es poco 
todavía. 

Avanzando nosotros pot nuestra cuenta a partir de aquí hemos 
llegado a una serie de conclusiones, con grados de verosimilitud di- 
ferente, respecto a todos estos puntos. Queremos exponer y justi- 
ficar algunas de ellas. Tal vez puedan ser útiles a los futuros edi- 
tores, comentaristas y estudiosos de la Historia Literaria que se 
ocupen de Estesícoro. 


HI. Juegos en honor de Pelias 
(1738-80, 238, 2567? PMG + P Oxy. 2735) 


Con los fragmentos de este poema 178-80 se abre la edición 
de Estesícoro en PMG, mientras que nada se refiere al mismo en 
Suppl. De los fragmentos 178, 179 y 180 PMG, combinados con 
un fragmento de Simónides (565) y ciettas representaciones plásticas, 
ha obtenido ya Bowta* aquello que era dable. Meleagro triunfa en 
los Juegos en el lanzamiento de la lanza y la jabalina, Anfiarao en 
el salto. Se habla también de un combate de boxeo (Bowra propone 
que entre Peleo e Hipálcimo) y de una carrera de carros en que 
participan los Dioscuros. A éstos hay que referir no sólo 178 PMG, 
sino también, creo, 256 leúkippos «de caballos blancos»: es un epí- 
teto referido a los Moliones, confundidos con los Dioscutos, en 
Ibico 285, 1. Hay alusión, además, a los manjares consumidos en 
una boda, que Bowra piensa que puede ser la de la hija de Pelias, 
Alcestis, pues aparece en el arca de Cípselo com otros motivos 
de los Juegos. 

La presencia de un tema de boda, claramente atribuido a este 
poema por Ateneo, fuente de 179 PMG, difícilmente puede expli- 
carse de otra manera que como lo hace Bowra; por la boda de Ad- 
meto y Alcestis. Ahora bien, la tradición mítica coloca esta boda 
antes de la muerte de Pelias por sus hijas (salvo Alcestis), induci- 


1 Lírica griega arcaica. Poemas corales y monódicos. Madrid, Gredos, 1980. 
8 Greek Lyric Poetry?, Oxford 1961, pág. 101. 
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das por Medea. Parece, pues, lógico suponer que los Juegos fueran 
la conclusión del poema, pero que éste contuviera antes de llegarse 
a este momento otro matetial mítico: concretamente, el de cómo 
Admeto, ayudado por Apolo, se sometió a la prueba exigida por 
Pelias, unir al mismo yugo un león y un jabalí; quizá, incluso, el 
tema anterior de la servidumbre de Admeto a Apolo, a raíz de la 
cual ganó su protección, Y puede resultar verosímil que se remon- 
tata más atrás en la vida de Admeto, que participó en la expedi- 
ción de los Argonautas. 1% 

Pues lo que sí es seguto, creo, es que de los Juegos viene 238 
PMG, genealogía de Jasón: no hay otro poema estesicóreo de que 
pueda venir. Sin duda el tema de los argonautas comenzaba el 
poema; y se seguían luego los temas de Admeto y Jasón, enlazados 
a la vida y muerte de Pelias. Esta figura en una metopa de Hereo 
de Siris, junto con otros temas estesicóreos 2. Por otra parte, la 
descripción de los Juegos celebrados a la muerte de Pelias, presu- 
pone el relato de su muerte; antes iba, pensamos, el de la boda de 
la hija. Recuérdese que en los Juegos participa también Admeto. 
A las hazañas de éste y Jasón, a más de a las de los demás partici- 
pantes en los Juegos, es seguro que se hacía referencia en el poema. 
Lo que supone un poema extenso, como sabemos de otros varios 
del poeta, de una extensión de hasta 2.000 versos. Téngase en 
cuenta que Higino (Fabulae 273-8) nos ha conservado una muy 
larga lista de vencedores. 

Estesícoro gustaba, evidentemente, de temas que congregaban 
a humerosos héroes en torno a una empresa (Cazadores, Destruc- 
ción, Juegos), que permitían presentar un vasto panotama de mitos 
y hazañas; lo que se lograba, otras veces, relatando hazañas suce- 
sivas de un héroe. Sobre esto volveremos. El título puede referirse 
así, aquí o en la Gerioneida, al momento final o culminante del 
poema, 

- Es, en realidad, el conjunto de leyendas relacionadas con la expe- 
dición de los argonautas el que, junto con algunas otras, recibe aten- 
ción primordial en los Juegos. Pues en esa expedición participaton 
no sólo Jasón y Admeto, sino otros héroes más que tomaton parte 
luego en los Juegos en honor de Pelias y a los que haremos refe- 
rencia: Castor y Pólux, Peleo, Meleagro. Pero no sólo estos, de 
cuya mención en nuestros fragmentos de los Juegos hallatemos cons- 
tancia, sino héroes que por otras fuentes (Higino sobre todo) sabe- 
mos que tomaton parte en ellos y sin duda mencionaba Estesícoro: 


2 Cf. P. Zancani Montuoro - U. Zanotti-Bianco, Heraion alle foce del Sele, 
Il, 1954, 
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Calais y Zetes, Orfeo, etc. Podemos suponer que Estesícoro se ins- 
piró, sin duda entre otras fuentes, en los Cantos Naupactios, donde 
se hablaba de la expedición y que por su origen locrio estaban 
muy dentro del mundo literario de Estesícoro %, 

Para volver a la reconstrucción de los Juegos pensamos que la 
sugerencia de Lobel al editar el P Oxy. 2735 de que puede pro- 
ceder de este poema, es la más acertada. Otras que se han presen- 
tado son: para Page sería un poema de Ibico, editado por él 
como 166 5.11; para West %, procedería de un poema sobre He- 
lena 9. Pero la verdad es que no hay argumento alguno a favor 
de Ibico —no lo son ciertos parecidos con 151 $. que pueden de- 
berse incluso a imitación— ni tampoco a que haya referencia a una: 
fiesta en honor de Helena. Simplemente, se habla de los Tindá- 
ridas, Cástor y Pólux, pero esto no es suficiente para esa conclusión; 
el que el poema se haya ejecutado, como es bien claro, en Esparta, 
donde había fiestas numerosas, tampoco. Por otra parte, el metro 
no es compatible con el de nuestros fragmentos de la Helena ni de 
las Palinodias 1% y no parece prudente, con tan corta base, ima- 
ginar una segunda Helena. Ni pensamos que la Helena hubiera po- 
dido representarse en Esparta, donde era una diosa y por cuya 
presión, sin duda, Estesícoro hubo de desdecirse escribiendo sus 
Palinodias. 

Los hechos son como sigue. Dicho fragmento, inicial de la se- 
rie 166 S., se refiere a la ocasión de la ejecución de un poema: por 
tanto, a un proemio o un epílogo. El lugar es Esparta; y se habla 
de canciones, de amor, se intercalan gnómai, se alude a los Tindá- 
ridas y, finalmente, a un agón, con carreras de caballos, de a pie y 
pugilato. Nada extraño que en una fiesta espartana de la que fot- 
maban parte agones musicales y gimnásticos se ejecutara un poema 
de Estesícoro referente a unos Juegos en los que participaban los 


10 Cf. M, L. West, «Stesichotus», CQ 21, 1971, pág. 304. 

11 PCPPS 15, 1969, págs. 69 ss, y 17, 1971, págs. 89 ss. Con $ indicamos los 
fragmentos del Supplementum Lyricis, 

12 «Stesichorus in Sparta», ZPE 4, 1969, págs. 142-149, : 

13 7. L, Calvo, «Estesícoro de Himera», Durius 2, 1974, págs. 327-329 lo 
llama la «Helena IL», 

M Esto lo reconoce West, art. cit., pág. 187, Ciertamente, R. Fúhrer, «Zum 
Stesichorus tedivivus», ZPE 5, 1970, pág. 15 señala que introduciendo un 
determinado suplemento a partir de la cesura del v. 1 de la estrofa se podría 
introducir un esquema correspondiente al de 187 PMG, la Helena. (polla men 
Kudoónia mála... «muchos membrillos»). Cierto, pero al precio de introducir 
un elemento —u-—u entre un elemento —UL— +: seguido de y y un segundo 
elemento idéntico: lo que es anómalo no sólo en el poema, sino en todo el tipo 
métrico al que pertenece. Haslam, lug. cit., pág. 48, n. 96 considera este proce- 
der muy dudoso. 
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Dioscuros, héroes espartanos. El metro, como vetemos, es com- 
patible con el de los Juegos (es decir, con los cortos fragmentos 
conocidos por otras fuentes). Son, pues, atgumentos no decisivos; 
pero no se ven, dentro de la producción de Estesícoro, otras alter- 
nativas que puedan oponerse, 

Los argumentos decisivos están, en nuestra opinión, en el frag- 
mento 11 del papiro, editado por Page como 176 S. Antes de hablar 
de él, sin embargo, hemos de decir algo sobre los ottos pequeños 
fragmentos papiráceos que, como éste, siguen en las ediciones de 
Lobel y Page al fragmento grande, el 166 S., de que hemos ha- 
blado. 

Estos pequeños fragmentos (incluido el 176 5.) no han recibido 
mucha atención. Lobel y Page han manifestado dudas sobre su pet- 
tenencia al mismo poema que el 166. Page niega, concretamente, 
que el fragmento II (176 S.) pertenezca a los Juegos, debido a la 
presencia de Gerión *. West, por su parte 1, sólo para algunos de 
estos fragmentos, y precisamente algunos de los menores, encuen: 
tran «signos» de que pertenecieran al mismo poema que 166 5.; 
“signos métricos, se entiende, sobre los cuales Fúhrer 1? se inhibe. 

Así las cosas hemos de afirmar que, efectivamente, la méttica 
no aporta nada a favor ni en contra, salvo en el caso del frag- 
mento II (=176 $.), de que hablaremos más despacio; y que, pres- 
cindiendo ahora de ese fragmento, los demás, por lo que al tema 
respecta, pueden pertenecer a los Juegos, sin que ello sea una con- 
clusión evidente. Algunos fragmentos, como 167 y 192 $., aluden 
a hazañas guerreras, otros como 171-175 $. parecen referirse a una 
boda y a epitalamios, 199 $. a la epifanía de una diosa. Todo esto 
puede caber perfectamente en los Juegos, al hacerse la presentación 
de los héroes participantes y contarse sus vidas y hazañas. No es 
ptueba, ciertamente: nos contentamos con hacer ver que los datos 
no son: desfavorables. 

Por ello, si 166 $. ofrecía un marco muy adecuado a la ejecución 
de los Juegos en una fiesta agonal espattana y si estos otros frag- 
mentos nada aportan en contra, todo depende de que en algún 
lugar se encuentre la prueba de la pertenencia del P Oxy.. 2733 
a los Juegos. Esta prueba se halla, pensamos, en el fragmento 11 = 
= 176 $., como hemos anticipado. Comenzamos por dar el texto 
de dicho fragmento, en traducción: 


15 Cf. art. cit. en PCPhS 17, 1971; también Calvo, art. cit., pág. 322. 
16 Art. cit., pág. 149, 
17 Art. cit., pág. 16. 
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Estrofa 
de los semidioses cuando... 


Antistrofa 


la carrera del estadio... 

a todos terrible... 

una dura... 
5 que de hierro (eta?)... 

casó con la de Hétacles... 

al cual bajo el carro... 

vencieron cotriendo... 

a las que el guerrero Yolao... 
10 al que montó... 


Epodo 


y Peleo en el pugilato (7)... 
una gloria excelsa... 

no pudiendo (?)... 

a la invencible... 


Estrofa 


Dc. y. 
. VENCE... 
de Crisaor... 
a Gerión... 
... mató (P)... 


Si se lee este fragmento teniendo a la vista los datos que ya 
conocemos sobre los participantes en los Juegos en honor de Pelias, 
más otros. que se hallan en Higino, Fabulae 273-8, así como en 
otros lugares, resulta evidente que aquí son mencionados unas se- 
ries de semidioses o héroes junto con sus triunfos. 


a) Un vencedor en la carrera del estadio: a juzgar por Hi- 
gino, Héracles, triunfador también en la carrera fundacional de los 
Juegos Olímpicos. A la mención de este triunfo (2-3) sigue una 
gnóme (4-5). 

by Yolao, sobrino y compañero de Héracles, vencedor en la 
carrera de carros tirados por cuadrigas, como señala Higino (6-10). 
Según el mito, Yolao se casó con Mégara, la antigua mujer de Hé- 
racles, cuando éste se unió a Yola: a ello alude 6. Y el ven- 
cido (aludido en 7-8) es Glauco, al que acabaron devorando sus 
yeguas, : 

c) Peleo, que compitió en el pugilato (súplase [P]ele4[s] dé 
palai[ mosándi], como dice una vez más Higino (contra la pro- 
puesta de Bowra de que triunfó en el boxeo: aquí la victoria fue 
de Pólux). Pero la victoria no fue de Peleo como pretende Hi- 
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gino, sino de Atalanta, como relata Apolodoro 111 106: en Este- 
sícoro esto está bien claro por las líneas 13-14. 

d) Hay una nueva referencia a Héracles en 15 ss., no sabemos 
con qué motivo. El caso es que se nos cuenta que dio muerte a 
Gerión, hijo de Crisaor. 

No hay, pues, nada extraño en la presencia de Gerión: su muerte 
es una de las hazañas de Héracles, participante en los Juegos. Tam- 
poco es extraño que en 181 $. se haga referencia, en un escolio, 
a los Heraclidas, Procles y Eurístenes, descendientes del héroe. Al 
contrario, es éste un argumento para atribuir los pequeños frag- 
mentos al mismo poema, los Juegos. Y otro todavía puede ser si 
en 182 5. se restituye, como propone tentativamente Page, [ Hes] 
perído[n... kb] rásea (mála) «las manzanas de orto de las Hespé- 
rides»: es una referencia más a las hazañas de Héracles en su ex- 
pedición occidental, que se coloca antes de su participación en los 
Juegos. 

Pensamos que esta argumentación, más la de tipo tétrico que 

sigue a cointinuación, deja en claro que POxy. 2537 pertenece todo 
-él a los Juegos y, más concretamente, a su comienzo. El poeta em- 
pieza, como en la Orestea, aludiendo a la fiesta espartana en que el 
poema se cantó: las competiciones atléticas y musicales de la misma 
hacen de lazo de unión (en los Juegos participaron y vencieron 
también, según Higino, Orfeo, Olimpo y Eumolpo), así como los 
Dioscuros y, naturalmente, Héracles, Se trataba de un largo proe- 
mio en que tras las referencias a la fiesta de Esparta seguía un an- 
ticipo de los Juegos, con alusión también quizá a la boda de Alcestis 
(si es que los fragmentos eróticos no tenían relación con algún otro 
motivo relacionado con tal o cual héroe). Luego seguiría el relato 
detallado de las aventuras de Jasón y Admeto, de la boda de Al 
cestis y la muerte de Pelias, para concluirse, en composición en 
anillo, con los Juegos otra vez. 

Con esto pasamos a la confirmación de esta tesis alejando las 
sospechas de que razones métricas hagan desistir de la misma. Pen- 
samos que no es así: el estado fragmentario de nuestros textos 1o 
da, quizá, una prueba decisiva, pero sí verosimilitud a la presencia de 
iguales esquemas métricos en 166 S., en 176 S. (el fr. que aca- 
bamos de comentar) y en 178 y 179 PMG, sin que los otros frag- 
mentos breves del papiro susciten dificultades. 

Para comenzar con 166 S., el fragmento 1 del papito, hemos de 
decir que se ha propuesto un esquema métrico por parte de West 
en su art. cit. y otro por Haslam ', Se trata de un esquema en que 


18 Art, cit., págs. 48 s. En realidad sigue sugerencias' de Fúhrer, art. cit. 
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(con apenas excepciones) domina el elemento D, esto es, —uu—uu—, 
que se une con ottos idénticos mediante una sílaba anceps. Ésto es 
así siempre en la reconstrucción de Fiihrer-Haslam, con sólo la ex- 
cepción de un elemento trocaico en el v, 7, para lo relativo a la 
estrofa y antístrofa; para el epodo Haslam propone igualmente co- 
mienzos dactílicos de todos los períodos (salvo el caso de 6, en 
que hay un elemento trocaico), pero se trata de series de dáctilos 
más largas. 

En realidad, este esquema se logra mediante una modificación de 
la colometría del papiro. Respetándola, como hace West, pueden 
restituirse comienzos anapésticos, así como una sílaba larga antes 
de los dáctilos. Dado que los comienzos de los períodos faltan, la 
verdad es que la restitución de West es con frecuencia posible y 
que el modificar la colometría para hacer que todas las sílabas tras 
un elemento D sean transición a otro idéntico del mismo período 
y no comienzo de período, es puramente arbitrario, Queda mayor 
regularidad, ciertamente, Pero nada implica que sea cierta: co- 
mienzos vu— y — —uu, son, efectivamente, habituales dentro del 
género que el mismo Haslam llama dactilo-anapéstico. 

Puestas así las cosas, este fragmento es incompatible, como 
hemos dicho, con el metro de la Helena, pero no con los de los 
Juegos a los que se asignan en PMG los números 178 y 179. Los 
dos fragmentos a) y b) de 179 son series dactílicas que no pode- 
mos distribuir en períodos con suficiente seguridad, pero que pue- 
den perfectamente proceder de un epodo. Aparecen comienzos del 
tipo ——uu que no tienen por qué extrañar, Ni tampoco el co- 
mienzo anapéstico de 178. Nótese que el aparente período siguiente 
de este fragmento, que empieza por cuatro largas, es simple pa- 
ráfrasis del Etimológico Magno *. 

Falta por atacar el problema de la métrica de 176 S., el frag- 
mento clave (11 del POxy. 2735) de cuyo contenido nos hemos 
ocupado. Sólo se conservan pocas sílabas del comienzo de cada 
línea y, por supuesto, no podemos juzgar del acierto de la colo- 
mettía. Aplicamos la hipótesis de una coincidencia con la métrica 
de 166 $. y obtenemos los siguientes grupos: 


a) Lín. 1 helmitbéón hót[ «cuando de los semidioses»: final 
de la estrofa. Es un comienzo dactílico —uw—u que no es incom:- 
patible con el final del período 7 de estrofas y antistrofas, a saber, 
—u— —, la cláusula trocaica a que ya aludimos. 


19 Así ya Haslam, pág. 12. 
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b) Líns. 2-7: antístrofa. Hay elementos iniciales ya dactílicos, 
ya anapésticos, que pueden coincidir perfectamente con los de 166 S. 
El período 7 nmlikasan trékbol ásai lo trekbolntes) «vencieron co- 
rriendo» es ———u-—-+—, que debe entenderse como — +2 
u-—, Este es, indudablemente, el período final completo de es- 
trofa y antistrofa: en 166 $., donde como digo se conservan los fi- 
nales, se ve que este período 7 es más corto que los demás. Todo 
casa: faltan, en efecto, aproximadamente dos sílabas iniciales en 
166 $., mientras que en 176 S. la diferencia entre el final de la es- 
trofa y la antístrofa se debe a la restitución de dos sílabas al final 
de ésta. 

c) Epodo: se refieren a él, evidentemente, las líneas 9-15 
Pues bien, no sólo nos hallamos siempre ante comienzos dactílicos 
o anapésticos, sino que, además concretamente, hay al menos una (9) 
que rebasa la extensión de D, lo que ocurre en el epodo de 166 S,, 
peto no en la estrofa y antístrofa. Nótese también, en 11, un co- 
mienzo — —uu—uy como en 179 PMG. Más todavía: si en la 
línea 6 del epodo de 166 $. aparece un elemento trocaico ]J—2— —[, 
. precisamente en la lín. 6 de nuestro epodo encontramos el mismo 
elemento trocaico. Tras él sigue un período muy incompletó que 
puede ser dactílico. 

d) Estrofa: lín. 16 ss. Vuelven los comienzos dactílicos. 

No parece, pues, haber duda de que este fragmento pertenece al 
mismo poema que 166 S,; y nada impide que los fragmentos de 
PMG y los demás fragmentos sean también de él. 

Parece, en estas circunstancias, clato que una edición de los 
Juegos debe comenzar con la del POxy. 2537. No sabemos, cierta- 
mente, en qué lugar introducir los fragmentos 178-180 PMG, si 
aquí o más adelante; más adelante iba, seguramente, la genealogía 
de Jasón (238 PMG) y, desde luego, el relato de la boda de Al. 
cestis y de la muerte de Pelias, Como hemos dicho, hay que su- 
poner que el poema se cerraba en anillo con una nueva descripción 
de los Juegos, sin duda más extensa. 


MIL. La «Gerioneida» y la «Escila» 
(POxy. 2617 -+ 181, 182, 183, 186 PMG) 


La Gerioneida es, como hemos dicho, prácticamente el único 
poema de Estesícoro que ha sido objeto de una edición crítica, si 
exceptuamos el fragmento de Lille (que, pensamos, es parte de la 
Erifila, véase más abajo). Nos referimos tanto a la edición de Page 
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en Suppl. como a su justificación y comentario en «Stesichotus: 
The Geryoneis», JHS 93, 1973, págs. 138-154, Esta edición nos 
parece excelente, así como el comentario, por más que queden al- 
gunas interpretaciones que, aunque verosímiles, no dejan de ser 
conjeturales. Recordemos los dos puntos realmente dudosos que 
quedan. : 

Según esta interpretación (a la que aportó muchas cosas Barrett) 
los fragmentos 7 5. (= 184 PMG) y 8 S. se refieren, tespectiva- 
mente, al nacimiento de Euritión en Tartesos y al momento en que 
la Hespétide Eritea, su madte, le llevó a la isla de las Hespérides 
(de donde luego pasó a la isla Eritea como pastor de Getión). 17 $. 
(= 185 PMG) presupone la devolución al Sol de su copa por Hé- 
racles una vez vuelto éste a Tartesos. Todo esto, cuya argumen- 
tación no voy aquí a repetir, me parece corfecto, aunque, insisto, 
conjetural. Evidentemente, Estesícoro ha convertido a Tartesos en 
una especie de base para la expedición de Héracles, en la copa del 
Sol, a Eritea, situada al otro lado del Océano: vaga referencia, 
sin duda, a islas en el Atlántico, aunque el mitógrafo Apolodoro 
identifique Etitea con Cádiz. 

Para que el lector pueda juzgar, he aquí los tres fragmentos en 
cuestión: 


7 S... casi enfrente de la ilustre Eritea, más allá de las aguas inagotables, 
de raíces de plata, del río Tartesos, le dio a luz, bajo el resguardo de una 
toca, 


3 S... a través de las olas del mar profundo llegaron a la hermosa isla de 
los dioses, allí donde las Hespérides tienen su casa de oro. 


17 S, Y cuando el hijo de Hiperión entró en la copa de oro, a fin de que, 
atravesando el Océano, llegara a las profundidades de la noche oscuta junto 
a su madre, su esposa legítima y sus hijos queridos, entonces el hijo de 
Zeus entró en un bosque sombreado por laureles... 


También son aportaciones sustanciales las referentes al comba- 
te de Héracles y Gerión y a la misma figura de Gerión, para lo 
cual se apoya Page en el artículo de M. Robertson, «Geryoneis: 
Stesichorus and the Vase-painters», CQ 19, 1969, págs. 207-221. 
Gerión derriba con una piedra el casco de una de las cabezas del 
monstruo -——que tiene tres cuerpos completos, unidos por las ca- 
deras, a diferencia de las representaciones posteriores— y luego 
acaba con ella con una sola flecha, que entra por la frente y sale 
por el occipucio: ésta es la interpretación de 15 S, Da muerte a las 
otras cabezas (o al menos a la segunda) con la clava, cf. 16 S. 

He aquí, ahora, el texto de los dos fragmentos en cuestión: 
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15 S... decidió en su espíritu... que era mucho más provechoso... luchar 
ocultamente... vigoroso; ideó para él... una amarga muette... tenía el escudo 
(delante del pecho?)... el casco con un penacho de crin de caballo... en el 
suelo... (falta un largo pasaje). 

de la muerte odiosa (el término?)... en torno a su cabeza llevando, 
manchado de sangre y de bilis, agonías de la hidra matadora de hombres, 
de moteado cuello; en silencio y furtivamente se lanzó contra su frente 
y desgatró su carne y sus huesos por decisión del destino, Y penetró la flecha 
hasta lo más alto de la cabeza y manchó con sangte purpúrea su coraza y Sus 
miembros humanos; e hizo inclinarse, doblado, su cuello Gerión, como cuando 
la adormidera, humillando su cuerpo suave, perdiendo sus hojas... 


16 $... y él en segundo lugar... la clava... 


Pero no quedemos dejat de citar otro fragmento, el 11 S., que 
es el más humano y lírico de lo conservado: son las palabras de Ge- 
rión a Menetes, el pastor de Hades, en que, ante la noticia de la 
llegada de Hétacles, ese ser monstruoso, prefiere a pesar de todo 
la muerte al deshonor: 


. con sus manos; y teplicándole dijo el fuerte hijo de Crisaor inmortal y de 
Calírroe: 'no intentes, amenazando con la muerte, dar terror a mi valiente 
corazón ni... pues sí por mi nacimiento -soy inmortal y sin vejez, hasta el 
punto de ser partícipe de la vida en el Olimpo, es preferible... reproches... 
vuestto... pero sí, oh querido, es preciso que yo alcance la odiosa vejez y 
que viva entre los seres de un día lejos de los dioses felices, mucho más 
bello para mí es sufrir lo que es mi destino y (sería) un ultraje... y para toda 
mi familia en adelante, que... el hijo de Crisaor. No sea esto querido por 
los dioses felices... en torno a mis vacas... gloria... 


Estas y otras cosas —como la intervención de Atenea y Poseidón, 
la probable de Iris, etc.— son importantes en la edición de Page. 
No es nuestra intención discutirlas, sino señalar aquello que todavía 
falta pot hacet. 

En primer lugar, esta edición coloca al final, como 85-87 S., tres 
fragmentos de transmisión indirecta que nadie duda que se refieran 
a la Gerioneida pero que evidentemente no pertenecen al final de 
la misma, sín que sea por lo demás fácil señalarles el lugar verda- 
dero. Me refiero a 182 PMG, telativo a la mención de Palantion, en 
Arcadia, seguramente, como Page dice, en conexión con el episodio 
de Folo (véase más abajo); 183 PMG, mención de la isla Sarpedonia, 
en el Atlántico; 186 PMG, desctipción de Gerión como un gigante 
de seis manos, seis pies y con alas (lo que se confirma con vasos 
arcaicos, cf. Robetts). : 

No es tan seguro atribuir a nuestro poema fragmentos relativos 
al aspecto de Héracles, con su clava y su piel de león, que se nos 
dice que Estesícoro introdujo pot primera vez (cf. 229, 230, 253 
PMG), puesto que igual pueden referirse a otros poemas de Este- 


272 Parte tercera, Poetas y obras 


sicoro o a la figuta de Héracles en Estesícoro en general. Hay que 
notar, por otra parte, que tanto los tres cuerpos de Gerión como 
la piel de león de Héracles apatecen en el arte antes de Estesícoto, 
en pleno siglo vir (cf. Roberts, pág. 209, M. Treu RE Suppl. XI, 
1968, col. 1256). 

Una cuestión que realmente queda pendiente es la de obtener 
algún fruto de los pequeños fragmentos que siguen en Suppl. a 19 
y 20 S., relativos a la historia de Folo, que por lo demás no es fácil 
colocar en el relato (se sugiere que Heracles regresa con las vacas 
robadas camino de Tirinto y que, en Arcadia, se encuentra con 
Folo). ¿Qué hacer con los pequeños fragmentos 21-83 $? Domina 
el tema guerrero: se habla de batallas, muertes, armas que se dis- 
paran o doblan; también de dioses (23), de un pastor (¿Euritión?, 
28), de Hefesto (55), Gerión (70), se hace alusión a un diá- 
logo (25). 

Todo esto es demasiado poco como para reconstruir un argu- 
mento completo, aunque haremos alguna sugerencia. Lo que sí re- 
sulta claro es que es mucho lo que desconocemos todavía de la Gerio- 
neida. En este mismo sentido apunta el estudio de Page % sobre la 
disposición métrica del poema, que trabaja sobre precedentes de . 
Snell y Fihter. Utilizando la secuencia repetida de estrofa, antís- 
trofa y epodo, así como el dato del número de líneas por columna 
de papiro, se pueden colocar bastante bien los fragmentos trans- 
mitidos dentro del esquema métrico de dichas columnas. Hacen 
falta 52 cols. de 30 líneas, es decir, 1.560 líneas, para acomodar 
los fragmentos de nuestro papiro. Por otra parte, el numeral 1.300 
aparece marginalmente en uno de los fragmentos menores, 27 S. 
Por otra aún, puede demostratse que nuestra primera serie de 13 
columnas no eta la primera del poema, es decir, que nos falta todo 
el comienzo. El poema debía de tener unos 2.000 versos al menos. 

Teniendo en cuenta todo esto, puede hacerse la conjetura de 
que la Gerioneida contuviera una serie de temas míticos a más del 
propiamente relativo a Gerión: el viaje de Héracles hacia el Occi- 
dente y el regreso daban, evidentemente, ocasión para ello. Tene- 
mos que decir, en efecto, que el modo de Estesícoro de titular los 
poemas (si es suyo, siguiendo el antecedente de Arión de que nos 
habla la Suda, art. Arion, y no de los editores alejandrinos) dista 
mucho de referirse de una manera exhaustiva al tema tratado. Nues- 
tra idea de que el título Gerioneida (bastante absurdo, por lo demás, 
esperaríamos Gerionea, hay una imitación evidente de Ilíada) lo que 


20 Art. cit., pág. 146 ss. 
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hace es destacar el motivo central del poema y no se refiere a su 
totalidad, encuentra, efectivamente, apoyo en otras titulaciones como 
la de los Juegos (de que hemos hablado). Veremos que obras como 
Los cazadores del jabalí, la Erifila y la Europea tienen igualmente 
títulos «abreviados», relativós a un momento culminante de la ac- 
ción o a un personaje destacado en ella. 

Dicho esto, los datos que sugieren la presencia en la Gerioneida 
de temas ajenos al de Gerión, son dos: 


a) Apolodoro, en su relato en Biblioteca TI, 5. 10, que se coi- 
sidera derivado del poema de Estesícoro, describe el viaje de Hé- 
racles hacia Occidente y habla de que mató a muchos monstruos, 
atravesó Libia, puso las columnas de Héracles y amenazó al Sol, 
que le prestó su copa. Hay aquí lugar para relatos míticos en que 
Héracles mata monstruos en Europa antes de pasat a Africa y para, 
sin duda, el tema de Atlas, en conexión mítica por lo demás con el 
de la Hespérides. La alusión a la isla Sarpedonia en 183 PMG, isla 
que las. Ciprias ? señalan como la morada de las Gorgonas en el 
Océano, encaja aquí: : 

b) Hay al menos un episodio que sabemos que trataba la 
Gerioneida; el ya referido de Folo. Este centauro acogió a Héracles 
hospitalariamente, en el monte Foloe, de Arcadia, mientras el pri- 
mero cazaba el jabalí del Erimanto; pero al olor del vino llegaron 
los centauros, con los que hubo de luchar Héracles, muriendo Folo 
accidentalmente. Es claro que en nuestro poema se narraba la lucha 
de Heracles y los centauros (cf. 19 S. = 181 PMG y 20 S.), quizá 
también la caza del jabalí del Erimanto. Estos episodios arcadios 
están en conexión con la mención de Palantion en 152 PMG. Y po- 
dría pensarse que 21 5. se refiere a las aves del lago Estínfalo, otra 
aventura atcadia de Heracles. Quizá 247 PMG, fragmento enigmá- 
tico, se refiera también a estas aves. Lo que no es nada claro es si 
todo esto pertenece al viaje de ida o al de regreso de Héracles. 

Planteadas así las cosas se pueden hacer conjeturas —sólo con- 
jeturas— sobre la posible pertenencia a la Gerioneida de un frag- 
mento atribuido al poema Escila, que, en este caso, no tendría exis- 
tencia propia; sería un título dado a una parte de la Gerioneida, 
como veremos que sucedió también en el caso del Caballo, parte de 
la Destrucción de Troya. Pues allí donde tenemos datos nos encon- 
tramos con que los poemas de Estesícoro son siempre extensos, de 
1.500 a 2,000 versos. 


11 Fragmento 21 K. 


274 Parte tercera. Poetas y obras 


En efecto, ya Bowra % recuerda el escolio a Licofrón, 46, 879, 
recogido por Viirtheim en su edición de Estesícoro 4, que cuenta que 
en su viaje de vuelta, al regresar con las vacas de Gerión, Héracles 
fue atacado por la Escila y la mató. Sugiere que la Escila de Estesí: 
coro, citada exclusivamente por el escoliasta a Apolonio de Rodas 1V 
82, que dice que Estesícoro la hacía hija de Lamia ?*, era posible- 
mente «a kind of sequel to the Geryoneís». Mucho más racional es 
pensar que era parte del poema: la Escila es uno de los monstruos 
que, según Apolodoro, atacaron a Héracles en su viaje (aunque él 
habla sólo del de ida). Por mucho que se haya establecido una 
tradición de colocar a la Escila homérica en el estrecho de Mesina, 
no es de creer que el siciliano Estesícoro pudiera pensar así. Para 
él, conocedor de Tattesos y para el cual el mundo de lo fabuloso 
sólo a partir de allí comenzaba, la Escila debía de asentarse en algún 
lugar junto a las columnas de Heracles o más allá. Es posible- 
mente al regresar el héroe con las vacas tobadas cuando se encontró 
al monstruo, Su madre la Lamia, otro monstruo devorador de 
hombres, está estrechamente. relacionado con las Gorgonas que 
habitaban en la isla Sarpedonia, en el Océano. 

En la tradición mitográfica hay, por otra parte, una larga serie 
de aventuras de Héracles colocadas en su viaje de regreso. Pero 
resulta imposible decidir cuáles deben referirse a nuestro poema. 


IV. El Cerbero 
(242, 255, 232, 254, 265, 2447, 2457, PMG) 


Podría proponerse que el Cerbero, al cual hay igualmente sólo 
una referencia explícita, la de Pollux X 152 (= 206 PMG), es un 
episodio de la Gerioneida. Pero la verdad es que el tratamiento del 
tema por Estesícoro es más bien un paralelo de dicho poema que 
un detalle dentro de otra hazaña. : 

Decimos que es un paralelo porque, en definitiva, tanto el viaje 
a las regiones occidentales para robar y matar a Gerión como el des- 
censo a los infiernos son temas paralelos. Gerión es, originariamente, 
un dios de la muerte colocado en el remoto Occidente, en rela- 
ción con las islas de las Hespérides y Sarpedonia. Hay conciencia 


2 Ob. cit., pág. 94. 

23 Ob. cit., pág. 27. 

2 Coincide Eustacio, Od. 1714.33, sin referir esta noticia a ningún poema 
concreto. 
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de la relación de los motivos: quien lleva a Gerión la noticia de 
la llegada de Heracles, es Menetio, el pastor de Hades; y su perro 
Ortro, muerto por el héroe, es el equivalente del Cerbero, sacado 
por él de los infiernos. En Eritea pastaban, pues, tanto las vacas 
de Hades como las de Gerión, cada rebaño con su pastor y con su 
perro: son, insistimos, motivos semejantes (y el de Escila lo es 
también) 2, 

En definitiva, en uno y otro caso nos encontramos con el mismo 
motivo: el del viaje del héroe o dios al otro mundo, bien conocido 
desde la literatura sumeria en todas las posteriores, incluida la griega. 
En el poema de Gilgamés, que recibió su última forma en tiempos 
de Asurbanipal, en el siglo vir es decir, en fecha contempotánea 
de Estesícoro, el héroe, cuya presentación y hazañas han contri- 
buido sin duda a conformar el tipo clásico de Héracles, recorre 
igualmente el mundo hacia Occidente matando monstruos y se 
embarca pata la isla del Más Allá. Antes, junto al Océano, está 
el Jardín de los Dioses; y al otro lado de las aguas de la muerte, 
está esta isla de Dilmun o del Más Allá donde vive el héroe Utna- 
pishtin, sobreviviente del diluvio. La semejanza con el tema de la 
Gerioneida es palpable, incluso hay coincidencia en la creencia de 
cómo el Sol retornaba al Oriente en un batco. Y en la figura del 
monstruoso pastor Humbaba, muerto por el héroe %, 

Ahora bien, el viaje de Gilgamés en busca de la inmortalidad y 
los de Odiseo y Héracles con objetivos imás modestos —regresar a 
la patria o robar las vacas del dios infernal— representan una va- 
riante del tema de la bajada a los infiernos: son sustancialmente la 
misma cosa, pero con presentación distinta. La bajada a los infiernos 
no es propiamente tema de la Gerioneida, no hay en él nada seme- 
jante a la de Istar o Orfeo o el propio Odiseo o Héracles y Teseo 
yendo a buscar al Cerbero. Hay una diferencia evidente, por más 
que exista paralelismo. Y sucede que al viaje al Occidente para 
encontrarse con monstruos como Gerión, Escila, Circe, las Gorgo- 
nas O las Sirenas, responde como un tema distinto, por más que 
paralelo, la bajada a los infiernos para encontrarse en el mundo 
de los muettos. Conctetamente, era por la gruta de Ténatro, en La- 
conia, por donde según la tradición descendió Héracles. Parece 
lógico considerar el poema en que esto se describe como paralelo, 
pero independiente, del de Getión. Por lo demás, en el tema del 


23 Sobte la presentación de Gerión como monstruo infernal en una tumba 
etrusca, cf. Bowra, ob. cit., pág. 92. 

2 Cf. The epic of Gilgamesh by N. K. Sandars, Londres, 1960 y reedicio- 
nes, págs. 34 ss, 
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perro Cerbero y de las aguas que hay que atravesar para llegar a 
los tuertos, se trasluce la identidad otiginal de los motivos. Cetbero, 
como Gerión, tenía también él, todavía, tres cabezas. 

Estesícoro ha tomado el tema del descenso de Héracles al Hades 
de Homero, 11. VIII, 368, ss., donde se habla de cómo Atenea 
protegió al héroe, igual que en su aventura contra Gerión. Esta, 
a su vez, procede sin duda de la Teogonía de Hesíodo (cf. 287 ss., 
309, 982 s.), que conoce ya los datos fundamentales, sólo que Es- 
tesícoro aportó su conocimiento de 'Tartesos, desplazando Eritea 
hacia el Occidente. Hay que hacer notar que en la Teogonta Ortro 
y Cerbeto, los perros de Gerión y Hades, son hermanos, hijos de 
Equidna y Tifón; este pasaje, 304 ss., inspiró seguramente los dos 
poemas paralelos. Hay que recordar que 239 PMG menciona a Tifeo 
(una variante mítica de Tifón) como hijo de Hera, celosa de Zeus. 
Hera da origen a los monstruos con que el héroe lucha: el frag- 
mento puede venir de uno u otro de los dos poemas. 

Volviendo ahora al Cerbero, el único fragmento que expresa- 
mente se le atribuye es 260 PMG, la palabra arúballos; se refiere 
a una bolsa que puede cerrarse o plegarse y que sin duda era llevada 
por Heracles en su viaje. Pero pueden hacerse algunas conjeturas 
ulteriores: 


a) Pienso que se refieten al propio Cerbero 242 PMG «a ti 
primero, oh- defensor de la puerta», 251 «insomne», 233 «de un la- 
drido sin fin». A Hades se refiere 232 PMG, en que se le contra- 
pone a Apolo: éste ama la alegría y el canto, aquél, los duelos y 
lamentos. Al Tártaro, 254 PMG «profundo» y 265, donde habla de 
los Telquines, los genios de la muerte. Menos segura es la perte- 
nencia al poema de 244 «no tiene resultado ni éxito el llorar a los 
muertos» y 245 «muerto un hombre, pasa todo el favor de los 
hombres», pasajes que recuerdan otros de Arquíloco (8, 208 A.) y 
otros poetas. 

b) Peto pueden proceder, también, de un diálogo entre Hé- 
racles y Hades. La existencia de diálogos en que también interviene 
Hermes se deduce de una escena de las Ranas de Aristófanes que, 
evidentemente, parodia la de Estesícoro 2, En esta obra Dioniso, 
disfrazado de Héracles con su piel de león, llama a la puerta del 
palacio de Plutón y llega a dialogar, no con él, pero sí con Eaco, el 
juez infernal, y con una serie de personajes secundarios. Hay ame- 


21 Cf. Viirtheim, ob. cit., pág. 27 y Bowra, pág. 9%, 

23 Vúrtheim piensa, cosa poco probable, que la sátira era ya estesicórea. 
Aparte de las Ranas, hay ecos del poema de Estesícoro en Sófocles, Héracles 
en Ténaro, probablemente un drama satírico, y Eurípides, Héracies Loco. 
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nazas y un simulacro de lucha al ser confundido Dioniso con Hé. 
racles y recordarse el robo del Cerbero. Por otro lado, en una cotila 
corintia de comienzos del siglo vi que cita Bowta? se presenta a 
Hades, que se esconde detrás de un trono, y a Perséfona, que im- 
pide a Héracles acercarse; tras éste están Hermes, su guía, y Cer- 
bero. Dado que en Aristófanes se alude a la pretensión de Héracles 
de ver a Plutón, junto al cual y a Perséfona entra finalmente %, 
combinando este dato con la representación mencionada y con la 
norma estesicórea de los largos intercambios de discursos, parece 
seguro que en el Cerbero ocurriera también así. 

Hay que imaginar, en definitiva, que el Cerbero debía de con- 
tener los siguientes elementos: 


a) Ordenes de Eutisteo a Héracles, viaje a la gruta de Ténaro 
(quizá con alguna aventura secundatia). Es, sin duda, Hetmes quien 
le acompaña. 

b) Encuentro con Caronte, travesía en su barca, encuentro con 
una serie de monstruos (aludidos en Ranas 465 ss.). Descripción 

"del Tártaro. 

c) Llegada al palacio de Hades, descripción del mismo y de 
sus moradores. Diálogos entre Héracles, Hermes, Hades y Persé- 
fona. Lucha y robo del Cerbero. 

d) Subida a la tierra, el perro es llevado a Eutisteo. 


Ahora bien, el poema no acababa aquí. En el Héracles Loco de 
Eurípides la aventura del Cerbero precede a la llegada del héroe 
a Tebas y a su locura, en la cual dio muerte a sus hijos y a su 
mujer Mégara. Que esto procede de Estesícoro está claro por 231 
PMG. 

El poema debía de comprender también otros temas ligados 
a los anteriores por la leyenda: ayuda recibida de Atenea, liberación 
de Teseo que estaba en el infierno, etc. Es, ciertamente, imposible 
decir si pertenecían a este poema o a otro pequeños fragmentos 
relativos al héroe como los aludidos a propósito de la Gerioneida 
(y quizá 266, 274 PMG) y también a Atenea (233, 274 PMG). 

En todo caso, resulta evidente que la temática mencionada (at- 
pliable quizá con el tema de la muerte del héroe) es suficiente para 
justificar por sí sola un poema independiente, 


29 Pág, 94, El tema de la captuta del Cerbero está también en el trono 
de Amiclas, . 
30 CÉ. págs. 669 ss. 
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V. La «Destrucción de Troya» 


(2407, 200, 224, 234, 199, 202, 198, 201, 197, 204, 
226 PMG + POxy. 2619 + POxy. 2803) 


El caso de la Destrucción de Troya es relativamente favorable 
por el número de fragmentos y referencias, pero también com- 
pblicado, debido a la dificultad de decidir si se atribuyen o no al 
poema los fragmentos de POxy. 2619; y a los problemas para atri- 
buir al poema y colocar dentro de él una serie de referencias lite- 
rarias e iconográficas (como la famosa Tabula Iliaca) que pueden 
proceder bien de Estesícoro, bien de la Destrucción de Arctino, la 
Pequeña Ilíada de Lesques, un poema de Sacadas de Argos e, in- 
cluso, en el caso de la Tabula, de Virgilio, Eneida 11. El resultado 
es que Page se limita a dar en Suppl. los fragmentos de POxy. 2619, 
seguidos de los de 2803, que atribuye al Caballo de madera, sobte 
la base de una anotación incompleta del verso del fragmento 1. 
No hace intento alguno pata relacionar estos fragmentos papiráceos 
con uno literal de tradición indirecta y una serie de referencias re- 
cogidas en PMG, tampoco, con la documentación iconográfica. Más 
avanza Bowra en este sentido, pero hay que tecordar que su obra 
es anterior a la publicación de los dos papiros. 

Para intentar recoger lo que, en esquema, contendtía el poema, 
hay que hacer una referencia a nuestras fuentes. Citamos primero 
los fragmentos literales: 


a) POxy. 2619, correspondiente a 88-132 S. Contamos con 
el estudio, por lo demás un primer intento, de M. L. West, «Ste- 
sichorus redivivus. 1. The Sack of Troy», ZPE 4, 1969, págs. 133- 
142, al cual añade algunas cosas R. Fiihrer en igual revista 5, 1970, 
páginas 11-14 («Zum Stesichorus redivivus»). Encontramos en 88, 
según estas interpretaciones, un discurso, sin duda de Timetes (cf. Vir- 
gilio, Eneida, 11, 32) en que se exhorta a los troyanos a introducir 
el caballo en las murallas, desoyendo otras opiniones; cierta con un 
presagio desfavorable (o un símil?). Luego se alude a una profecía 
de Casandra (89) y parece que seguían la intervención de Sinón, que 
convence a los troyanos a hacer entrar el caballo (94, 102); un dis- 
curso de un troyano que lamenta que no se haya hecho caso a 
Helena quemando el caballo (103); otro de la propia Helena 
echando de menos a su hija Hermíone (104). Otro fragmento (105) 
se refiere ya a los griegos saliendo del caballo; pero parece que 
esto lo cuenta una mujer (Helena?), que relata al tiempo una ba- 
talla entre los dioses partidarios de uno y otro bando. Los mínimos 
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fragmentos que siguen contienen, quizá, palabras de Helena a Me- 
nelao cuando es hecha cautiva (107), así como referencias a la 
destrucción de Troya, a los Mirmidones (109), a Astianacte, el hijo 
de Héctor (115), a Neoptólemo el hijo de Aquiles (116). 

He aquí los fragmentos más importantes: 


88 S. a) ... a la violencia y a la lanza... obedeciendo; pero, ea... de curvado 
arco... se separaron... junto (?) a todos... de los aqueos... cumplimiento, el 
que contempla a lo lejos... el fín de la guerra... su mente inteligente... al que 
rompe las filas enemigas le incitó, un grande en su mente... convenía e inteli- 
gentes... hazaña... 

b) ... a este... hacia el templo dentro de la acrópolis, presurosos mar- 
chad los troyanos y los humerosos aliados; y no hagamos caso a sus palabras 
de suerte que... a este... la santa imagen... allí destrocemos con ultraje... 
temíamos (la ira?) de la diosa... Así dijo... pensaron (cómo llevar?) el gran 
caballo... cubierto de hojas (?)... con sus rápidas alas... a un halcón de 
largas alas... los estorninos chillaron... 


89 S... la diosa a Diomedes (?)... virgen... desea... pero ahora nos ha causado 
desdicha (?) con rigor un varón (que llegó) a los temolinos de hermosa co- 
rriente del Simunte, conocedor por voluntad de Atena de la medida y la sa- 

—biduría... en vez de la batalla... y el combate, la gloria (alcanzará?)... trajo el 
día de la conquista para la anchurosa Troya... 


103 S... la rubia Helena... del rey... exhortó con fuego abrasador quemar... 


104 $... rápidamente... claro... de verdad... la nacida en Chipre de púrpura 
marina, pura... yo digo... los inmortales... a Hermione... deseo noche (y día?)... 
de pie brillante... arrebatada... de cártamo cumbres y valles (?)... odioso... a 
mi hijo querido... digo ni... 


105 $... auxiliares... dejando... del que abraza la tierra... extiende... los 
Dánaos llenos de ardor salieron del caballo... Enósidas que abraza la tierra, 
puro... pues Apolo... sagrada, ni Ártemis ni Afrodita... a la ciudad de los 
troyanos Zeus... a los troyanos... privó... 


b) POxy. 2803, el Caballo, piensa Page 3 que no es parte de 
la Destrucción, rechazando la unión del fragmento 11 (= 143 5.) 
con el 18 del papiro anterior, de lo que resultó 105 (b) S., unión 
realizada por Fúhrer y West independientemente en ZPE 7, 1971, 
páginas 262-266. Esta unión parece que debe ser aceptada como 
definitiva, pero sobre la base de que el Caballo es un extracto, que 
alcanza mucho más rápidamente que el otro papiro el punto en que 
los griegos salen del caballo %. Los dos fragmentos que coinciden 
se refieren precisamente a ese momento en que los héroes griegos 
salen del caballo, 


31 PCPHS 18, 1973, pág. 47 ss. 
32 Cf. Haslam, art. cit., pág. 33 s.s 
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El problema de conjuntar en una edición los fragmentos de am- - 
bos papiros consiste, pues, en ver cómo se intercalan los fragmentos 
1-10 de 2833 entre los 1-7 de 2619; y lo mismo en el caso de 
los que siguen. Y ello teniendo en cuenta que 2803 es, parece, una 
versión abreviada, antológica. 

Realmente no hay solución fácil, porque los mencionados frag- 
mentos de 2803 son de extensión mínima. Lo único que puede pro- 
ponerse es, pienso, que en 135 y 137 S. (= fragmentos 3 y 5) 
apatece el tema de Políxena. Para que se pueda seguir nuestra 
idea, damos una traducción hipotética de ambos fragmentos: 


135 S... florecientes,.. Políxena (?)... entonces... mirando... a sus esposas... 
a las que... 


137 S... héroe Aquiles... quitaste... (destruyendo?) la ciudad... del tuto... 
al audaz... matavilla... 


En el primer fragmento aparece, proponemos (cf, Lobel ad. 1. y 
Page, ap. ctít.: fort. d ]rakoisa) que aparece Políxena «mirando», to- 
deada sin duda de las esposas troyanas. En el segundo, alguien se 
dirige a Aquiles y habla de su combate contra Troya. Ahora bien: 
Aquiles está ya muerto, sin duda, cuando comienza la Destrucción. 

No parece posible, pues, referir el pasaje al tema mítico del 
encuentro de Aquiles y Políxena en la fuente, cuando el primero 
mata a Troilo, ni al del encuentro en la tienda de Aquiles, cuando 
Políxena acompaña a Príamo a pedir el cadáver de Héctor, ofre- 
ciéndose a servirle como esclava Y, Queda el tema de la aparición de 
la sombra de Aquiles pidiendo el sacrificio de Políxena. Según las 
fuentes (la Hécuba de Eurípides, las Troyanas de Séneca, Quinto 
de Esmirna, etc.) Aquiles se aparece ya a Neoptólemo, ya a Hécuba, 
ya a los griegos en general. No sabemos que ni en las Ciprias ni en 
la Destrucción de Arctino ni en la de Estesícoto hubiera un sueño 
“semejante: pero no está excluido y, desde luego, lo que sí es claro 
es que en los dos primeros poemas aparecía la muerte de Políxena, 
en el primero herida por Odiseo y Diomedes y enterrada por Neop- 
tólemo, en el segundo sacrificada por los griegos en la tumba de 
Aquiles. En Estesícoto, si es que a él se refiere la Tabula Iliaca, es 
Neoptólemo quien la sacrifica en la tumba de Aquiles, su padre *. 

Volviendo a nuestro pasaje, se podría pensar que, a la: vista de 
Políxena (135 S.), Neoptólemo se dirige a Aquiles, su padre, píi- 


3 En Dictys 3, 24. 
34 Cf. los testimonios en W. H. Roschet, Lexicon der griecb. und Róm. My- 
thologie, art. Polyxena, TIT, col, 2719. 
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diéndole de algún modo que renuncie a ese sacrificio (137 S.): sería 
la continuación de un pasaje en que, como en Quinto de Esmirna 
XIV 179 ss., Aquiles se aparece a Neoptólemo pidiendo el sacrifi- 
cio (que en Séneca, ob. cit., 1.132 ss., realiza con íntima repug- 
nancia). Otra posibilidad es que sea la propia Políxena la que se 
dirige, al pie de la tumba, a Aquiles, recordándole el daño que ya ha 
hecho a la ciudad de Troya. 

c) Entre los fragmentos de PMG hay uno, el único, literal, 
a saber, el 200: pienso que debe colocarse antes de toda la historia 
del caballo narrada en POxy. 2619. Atenea compadece a Epeo, 
aguador de los reyes: y le inspira, sin duda, el atte de construir el 
caballo por el que se hará famoso (cf. 89 S.). El fragmento procede, 
evidentemente, del pasaje en que es construido el caballo, 

He aquí el fragmento en cuestión: 


200 PMG. La hija de Zeus le compadecía porque acarreaba constantemente 
el agua de los reyes, 


Estos fragmentos literales nos dan el esquema del poema. Hemos 
de imaginar los siguientes momentos: 


a) Fabricación del caballo por Epeo, con intervención de Atenea. 

b) Presentación del caballo a los troyanos con discursos, sin 
duda entre otros, de Timetes, Sinón, Helena, Casandra, un troyano 
anónimo, Helena otra vez. 

c) Alternando con estos discursos, entrada del caballo en la 
muralla y la ciudadela. 

d) Sueño de Políxena, a quien Aquiles se le aparece (?). 

c) Salida de los héroes del caballo, parece que relatada por 
alguien, y toma de la ciudad. 

f) Las alusiones a Astianacte y Neoptólemo, así como el an- 
terior sueño de Políxena, señalan la presencia en Estesícoro de los 
Cea episodios de las muertes de Astianacte, Príamo y Po- 

xena, 


Las referencias recogidas en PMG deben colocarse, evidente- 
mente, en los lugates adecuados de este esquema para comple- 
tarlo. A estas referencias que se atribuyen expresamente al poema 
(de las que descuento 203, puro elogio de tipo general) hay que 
añadir las que pueden hallarse en los fragmentos «incerti loci». Te- 
hemos: 


a) 240 «ven aquí, melodiosa Calíope», transmitido como un 
proemio de Estesícoro, ha sido atribuido con dudas a nuestro poema. 
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b) A la patte anterior a la toma deben referirse fragmentos 
que recuerdan a los héroes ya muertos (224, Héctor, hijo de Apolo; 
234, ánfora de plata destinada a guardar las cenizas de Aquiles, 
ánfora regalada pot Hefesto a Dioniso y por éste a Tetis). 

c) Al episodio del caballo se refiere 199 (Estesícoro no da los 
nombres de los héroes). 

d) A la suerte de los vencidos se refieren varios fragmentos: 
202 (Astianacte murió, pero no arrojado del muro), 198 (Hécuba 
fue llevaba a Licia por Apolo, no convertida en perra), 201 (Helena 
fue perdonada por los griegos que arrojaron las piedras que iban 
a tirar contra ella, cf. 107 S.), 197, 204 (nombres de cautivas: Cli- 
mena, Medusa hija de Príamo), 226 (Ayax de Oileo, sin duda en 
relación con la violación de Casandra). Esto completa los datos 
anteriores. 

e) No puede asignarse ningún lugar a fragmentos como 225 
(un delfín en el escudo de Odiseo), 235 (el dios Poseidón, señor de 
los caballos: alguien le dirige una oración, un troyano sin duda). 


Habría que añadir los documentos arqueológicos. Nada añade, 
por ejemplo, el pithos de Micono que representa el caballo con los 
héroes dentro. Una metopa del Hereon de Siris amplía el tema de 
Astianacte: Andrómaca le está abrazando, hay una mujer (Helena?) 
al lado. En cuanto a la llamada Tabula Iliaca, es sabido que por más 
que evidentemente su modelo sea griego, no es unánimemente 
aceptado que sea cierto su rótulo que dice: «Destrucción de Troya 
según Estesícoro» *%. Descontando los temas de Eneas, que son 
sin duda posteriores, de esta tabla se deduce la importancia en el 
poema de los temas de las tumbas de Héctor y Aquiles y los fune- 
rales del primero; se tratan también los temas de Ayax y Casandra, 
del sacrificio de Políxena, del perdón de Helena (pero Menelao de- 
tiene su espada, lo que parece que es la versión Íbico). 

Las líneas generales del poema están clatas, de todas maneras. 
Destaca en él, pienso, la importancia dada a los discursos, a la ma- 
nera de la Gerioneida. Pero también dos series de temas patéticos: 
los relacionados con la muerte de Aquiles y de Héctor y los con- 
cernientes al destino de los vencidos. Este ambiente trágico es el 
que, sin duda alguna, dominaba el poema, en torno al centro consti- 
tuido por la fabricación del caballo, su introducción en la ciudad si- 
tiada y la toma e incendio de ésta. Estesícoro se ha convertido, 
así, en el creador o difusor del tema patético del vencido, tan 
gustado por la tragedia posterior, del Agamenón a las Troyanas. 


35 Cf. Bowra, ob. cit., pág. 105, 
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VI. La «Erifila» 
(PLille 73 y 76 a, b,c + POxy. 2618 + 17 PMG) 


Así como al publicarse el POxy. 2618, referente a la preparación 
de la expedición de los Epígonos, se pensó inmediatamente que se 
trataba de un fragmento de la Evifila, la publicación de P.Lille 76 de 
Estesícoro, que a su vez se refiere al momento previo al comienzo 
de la campaña de los Siete, no ha traído hasta el momento la con- 
clusión a nuestro ver inevitable de que se trata igualmente de un 
fragmento de la Erifila, Y ello pese a que la intervención de Erifila 
fue semejante y absolutamente simétrica en la preparación de las 
dos campañas, según el mito. 

El PLille, como dijimos al principio, fue publicado en 1976 en 
CRIPEL 4, pág. 287 ss. por C. Meillier y sus colaboradores y co- 
mentado ampliamente en la misma publicación. El propio Meillier 
hace en pág. 305 la atribución del papiro a Estesícoro, pero no se 
atreve a referirlo a la Erifila por el hecho de la diferencia de mé:- 
trica con POxy. 2619 «dont pourtant le sujet parait étre iden- 
tique». Efectivamente, mientras que POxy. 2619 presenta epitritos 
no restringidos a la función de cláusulas que se combinan con se- 
ries dáctilo-anapésticas %, el poema del PLille ofrece una estruc- 
tura métrica diferente, con epitritos clausulares. 

Antes de seguir adelante para sostener la tesis de que, pese a 
esto, ambos papiros pertenecen al mismo poema, hemos de dar al- 
gunos datos más sobre ambos. Y comenzamosp or el PLille. 

A la publicación original de Meillier sucedieron dos contribu- 
ciones del mismo autor % en que da nuevas lecturas y conjeturas y, 
sobre todo, combina los fragmentos anteriores con otro recuperado 
posteriormente de P Lille 73, El resultado ha sido recogido en la 
edición de J. Bollack y otros % que constituye la puesta al día más 
reciente. En esta edición — que resume las aportaciones de C. Mei- 
llier— se edita el papiro de la forma siguiente: 76 a 1+ 76 a II 
y 7131473 1l y 76c1+76 c II y 76 b. Nos hallamos ante 
129 líneas, de ellas 32 prácticamente completas y otras 38 muy 
ampliamente conservadas: es el más completo papito de Estesícoro *. 


36 C£. Haslam, art. cit., págs. 35 ss. 

37 <P, Lille 73 (et P. Lille 76 a et c)», ZPE 26, 1977, págs. 1-5; «Quelques 
conjectures á Stesichore», ZPE 27, 1977, págs. 65-67. 

38 «La réplique de locasta», Cabiers de Philologie 2, Lille, 1977, Supplé- 
ment. . 
39 Cf, nuevas conjeturas y comentarios sobre el papito en P. J. Parsons, 
«The Lille "Stesichoros'», ZPE 26, 1977, págs. 7-36. 


284 Parte tercera. Poetas y obtas 
He aquí una traducción: 


(PLille 76 a 1) ... del Crónida... el hijo... llegar... a ellas... antes de que... 
la gran querella... dentro... a los hijos... despertó... 


(PLille 76 a 11473 1) <... a más de los dolores, no crees duros cuidados ni 
me anuncies para el futuro” presentimientos que sean pesadumbre. Pues los 
dioses inmortales no han establecido igual para siempte en la tierra sagrada 
una querella eterna pata los mortales, ni tampoco un amot; sino que para cada 
día de 'un modo diferente el pensamiento... fijan los dioses. Y tus oráculos, 
señor Apolo que hieres a lo lejos, no los cumplas todos. Pero si está destinado 
que yo vea a mis hijos muertos uno a manos del otto y así lo han hilado las 
Moiras, ojalá me llegue el fin de la muerte odiosa antes de ver, entre dolo- 
tres, resonantes y lacrimosas (luchas), mis hijos. muertos en palacio o la ciu- 
dad cautiva. Mas ea, hijos, mis palabras, queridos (niños, escuchad),. pues 
de este modo os hago ver la solución: que el uno viva aquí, dueño del palacio 
(y del poder del padre) y que el otro se aleje dueño de los tesoros todos 
y del oro (de vuestro padre), aquel que, en un sorteo, obtenga el primer 
mua por obra de las Moiras. Pues esto, pienso, puede librarnos de un destino 
unesto que explica el divino profeta, ya sea que desde hace poco el hijo de 
Crono (guarde) la taza y la ciudad del señor Cadmo, alejando el mal por 
largo tiempo, si es que para el futuro ha sido fijado que así sea.» Así dijo 
la divina mujer, expresándose con dulces palabras para alejar de la querella 
en el palacio a sus hijos. Y Tiresias al tiempo... 


(PLille 73 TI476 c 1) ... el uno... la tierra de Tebas... el otro... teniendo 
el oto valioso... fueron vigorosos... gobernaban ínclitas ovejas... caballos... pa- 
labras (?) oscuras... en su pecho querido... hubiera marchado él mismo... dijo 
estas palabras... consejo... logrando persuadir... pues a vosotros muchos... 


(PLille 76 c 14-76 b) ... poniendo en grandes... las vacas de cuernos 
retorcidos y los caballos... el destino... es fatal que suceda... del señor Adras- 
tro... dará la hermosa (doncella)... al que la dé el pueblo... del señor... hasta 
el fondo, de Etéocles en el pecho terriblemente... tenía de Polinices... hizo... 
y para toda la ciudad... siempre un duelo... al dios (?)... más que nadie... 
así dijo... el famoso; y presto... de palacio (?)... al querido Polínices.... Te- 
bas... marchó (hacia?) la gran muralla... a él... iban con los caballos... gue- 
rreros... cortejo... llegaron al Istmo... (a sus plegarias?)... a la hermosa ciudad 
de Corinto... rápidamente... a Cleonas llegaron, 


Damos un esquema del tema, siguiendo a Bollack. A una pro- 
fecía del adivino Tiresias en que ha quedado abierta la doble po- 
sibilidad de la muerte de los dos hijos de Edipo Etéocles y Poliínices 
o de la destrucción de Tebas (todo ello en 76 a 1), Yocasta, su madre, 
responde pidiendo a Apolo que esto no se cumpla; y a sus hijos, que 
hagan un sorteo y uno se quede con el trono y otro con las riquezas 
de la casa real, exiliándose (76 a 11473 1). El discurso de Yocasta 
parece continuar luego, haciéndose la propuesta en términos más 
precisos, y ser seguido de uno de Tiresias que prevé la suerte de 
Polinices: su destierro en Argos, su boda con Argía, hija de Adrasto, 
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y, seguramente, su muerte (73 11476 c 1). Siguen (76 c 11476 b) 
el fin del discurso, la partida de Polinices y su viaje a Argos. 

Planteado así el tema Y parece tratarse a todas luces de la Erifila, 
pues: 


a) El fragmento 17 PMG, que cuenta cómo Asclepio resucitó 
a dos de los héroes que cayeron ante Tebas, Capaneo y Licutgo, 
siendo fulminado por Zeus por ello, demuestra claramente que la 
Erifila trataba del tema de la expedición de los Siete, de la que la 
reyerta de Etéocles y Polinices es precedente. 

b) Es coincidente el hecho de que, según anotación marginal, 
el verso 125 de nuestro fragmento equivale al 300 del poema ori- 
ginal: es decir, antes del comienzo de huestro fragmento se han pet- 
dido tan sólo 175 versos, que contendrían una materia mítica rela- 
tivamente reducida dado el amplio espacio que aquí, como en el 
resto de Estesícoro, ocupan los discursos. Nuestro fragmento es, 
pues, del comienzo del poema, anterior por supuesto al lugar de 17 
PMG (posterior a la derrota de los Siete). 

c) No hay, dentro de las obras de Estesícoro de que tenemos 
noticias, otra que pueda ser candidato a haber contenido este frag- 
mento: veremos que la Europea se refiere a leyendas tebanas mucho 
más antiguas, en torno a la fundación de la ciudad. 

d) La comparación con POxy. 2618 no supone otra cosa sino 
que este pasaje, relativo a un suceso íntimamente ligado a la expe- 
dición de los Siete, la expedición de los Epígonos, suceso, por su- 
puesto, posterior, pertenece a un segundo libro de la Erifila, como 
había dos libros, al menos, de la Orestea y la Helena, dos Palinodias 
también, Es bien claro que en el caso de la Erifila cada uno de los 
dos libros tenía una estructura métrica diferente. Eso es todo, 


Ao bien, la comparación del tema mítico de los Siete y del 
de los Epígonos, según podemos conjeturar que eran relatados por 
Estesícoro, hace ver que tienen una íntima relación; es más, que 
el segundo está influido por el primeto. Se hacen perdant, como 
dos libros diferentes, dentro de un mismo poema, habiendo sido 
creado el segundo sobre el primero. 

El motivo central del libro 1, tras la muerte de Edipo —supone- 
mos—, la profecía de Tiresias, la disputa entre los hijos que en vano 
intentó conciliar la madre y el destierro de Polinices en Argos era, 
antes de la expedición, lo sucedido entre el desterrado tebano y la 
familia real de Atgos, la de Adrasto. Sólo en este momento entra 


4 Meillier difiere: habría un exilio anterior de Polinices, vuelto luego a 
Tebas tras su boda con Árgia. 
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en juego la figura de Erifila, que unifica las dos partes del poema. 
Casado Polinices con Argia, Ádrasto quiere emprender la expedición 
contra Tebas, pero opina en contra el adivino Anfiarao, su cuñado: 
el hermano de su mujer Erifila. Esta arbitra la diferencia entre los 
dos, según un acuerdo; y lo hace a favor de Adrasto. Anfiarao va 
a la expedición, en la que sabe que ha de morir, no sin haber hecho 
jurar a sus hijos Alcmeón y Anfíloco que le vengarán. Sin duda, 
la muerte de Erifila a manos de Alcmeón ocurría al final de la 
obta, en el 1. II, ligando así ambos libros. 

Pero había otra ligazón aún. Es sabido que Erifila empujó a 
Anfiarao a la funesta expedición seducida por el anillo de Harmo- 
nía, uno de los tesoros que Polinices se trajo: sea que éste se lo 
regalara, sea que, según la versión de Helánico *, Polinices se lo 
diera a Argia y ésta, evidentemente, a su madre. Pues bien, el mito 
cuenta que también Alcmeón marchó a la expedición de los Epígo- 
nos persuadido por su madre, que había recibido como regalo el velo 
de Harmonía de manos de Tersandro, hijo de Polinices. Es bien claro 
que este tema está construido sobre el primero: el tema del adivino 
lanzado a la muerte por la mujer seducida por el oro es, a todas 
luces, el original, modelo de la persuasión de Alcmeón a acompañar 
a una expedición victoriosa; de Alcmeón, al que un oráculo había 
prometido la victoria, 

Basta recordar la Orestea y la Helena para darse cuenta de que 
el tema de la mujer funesta, causa de la ruina de los hombres, es 
un tema favorito de Estesícoro, que lo utiliza para ligar los elementos 
de largas historias sangrientas. En el caso de Erifila, el POxy. 2618 
nos permite ver, en cierta medida, su forma de trabajar. Damos pri- 
mero, en traducción, el texto de la primera columna de este frag- 
mento, el 148 S.: 


. así dijo el héroe Adrasto: «Alcmeón, ¿adónde has ido dejando a los comen- 
sales y al excelente aedo?» Así dijo; y así le replicó, contestando, el hijo de 
Anfiarao, caro a Ares: «Tú, querido, bebe y regocija tu corazón con la fiesta; 
yo a una acción...» 


Alcmeón ha tomado una decisión: quizá la de marchar a la gue- 
rra. El fragmento continúa (col. II) refiriéndose a la acción de una 
madre, Erifila sin duda. Es, pensamos, la justificación que intro- 
duce el poeta a la decisión de Alcmeón, motivada por la interven- 
ción de la madre. Dice el fragmento: 


... para uncit un carro... marchó (a Lacedemonia?) a pretender una esposa la 
madre... con la hija nacida del soberbio Anaxandro... se casó con... 


4 FG+T 4F98. 
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El texto no es nada claro, pero desde luego hay una madre 
que marcha en una apéná, «carro tirado por mulas», a pretender 
una novia para un hijo: estando como está el pasaje en inmediata 
vecindad y a continuación del anterior debe de tratarse, como de- 
cimos, de Erifila. Que el viaje sea a Lacedemonia es una propuesta 
que nos parece adecuada pot dos razones: un suplemento Lakedaimo] 
nád' ebá es métricamente aceptable; y el nombre de Anaxandro nos 
es conocido en fecha arcaica tan sólo como el de un rey espartano 
de comienzos del siglo vir. Evidentemente, Estesícoro unía en boda 
a Alcmeón con la hija de un antepasado mítico de los reyes de 
Esparta; la unión de Alcmeón con Calítroa, que recogen los mitó- 
grafos, es de fecha posterior, tras la muerte de Etifila. Pienso que 
esto alude a una ejecución del poema en Esparta, como sabemos pata 
los Juegos y la Orestea y hay que suponer para la Palinodia (si no 
para la Helena): quizá ante un hijo del tey Anaxandro (que se co- 
loca en época de la segunda guerra Mesenia, hacia el 685), a cuyo 
antepasado de igual nombre se celebraba. 

De alguna manera, Alcmeón es seducido a hacer la expedición 
por su madre, con ayuda de la novia espartana que ésta le procura: 
esto es muy claro, el relato retrocede en el tiempo, explicando la 
causa de que Alcmeón se levantara del banquete para volverse a la 
acción. El tema está modelado, seguramente, sobre el tema de la 
boda de Polinices y Argia, pero ahora es central, pues no hay, 
que sepamos, un motivo paralelo al de la sentencia dictada por Eni- 
fila en el desacuetdo de dos héroes. 

Nos resulta, pues, clato que el libro II de la Erifila está cons- 
truido reelaborando motivos del ptimero en un metro nuevo, que 
por los demás presenta muchos problemas. Nuestro fragmento pro- 
cede de su comienzo, seducción de Alcmeón (pero antes debía de 
relatarse la seducción de la propia Erifila con ayuda del velo de 
Harmonía). Luego seguiría el relato de la expedición, de la victoria 
de los Epígonos y la conquista del trono por Tersandro; y, final- 
mente, la muerte de Erifila (y, quizá, la expiación de Alcmeón). 


VII. Los cazadores del jabalí 
(221 PMG + POxy. 2359, fr. 1) 
No hay matetial nuevo después de PMG, que incluye un fr. 221, 
transmitido por Ateneo «(el jabalí) metió la punta del morro bajo 


la tierra) y el fr. papiráceo POxy. 2359, fr. 1 (=222 PMG). Este 
fragmento ha dado lugar a estudios de B. Snell, Hermes 85, 1957, 
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págs. 249-251 y R. Fihrer, Hermes 97, 1969, págs. 115 ss.; y se 
ha ocupado con acierto del conjunto del poema Bowra ob. cit., página 
95 ss. El problema que queda es el de relacionar los tres fragmentos 
(222 PMG comprende dos, de dos columnas diferentes, que el edi- 
tor ni siquiera asegura sean del mismo poema). Para Bowra el orden 
es 222 a (relación de héroes que llegan a la caza), 221 (muerte del 
jabalí), 222 b (los héroes contemplan la lucha por los despojos del 
jabalí, encabezada por Meleagro de un lado y los Testíadas de otto). 
Pero nada excluye otras dos hipótesis contrarias: que el orden sea 
221, 222 ab (caza y relación de los hétoes que se aprestan al com- 
bate seguida de la descripción de éste) ó 222 ab, 221 (relación de 
héroes que llegan a la caza y preparativos para ésta, seguidos de 
la misma). Pata que el lector pueda juzgar, transcribo los Frag- 
mentos: 


221 PMG ... metió la punta del morro debajo de la tierra... 


222 a ... los Testíadas... nacidos de padres ya viejos y acogidos con amor... 
en el palacio... Procaón y Clitio... (llegaron?) ... (de Ftía?) llegó Euritión... 
(hijo. de) la del largo peplo... (de Ceneo?) de espíritu guerrero, hijo del Elátida... 


222 b ... de un lado los locrios... guerreros estaban asentados... los hijos que- 
ridos... los fieles aqueos... y los belicosos... la sagrada Beocia poblaban, tierra 
apa trigo, De otro lado los dríopes y los (etolios?) que hacen frente 
en la batalla... . 


También quedan abiertas preguntas, planteadas casi todas por 
Bowra, sobre el contenido mismo del poema: nada extraño dadas 
las variantes en la tradición. Tradición muy antigua, pues ya alude 
a ella Homero en su canto IX de 1/,, que se supone se apoya en 
una antigua Meleagria *, 

Por ejemplo, Homero centra el tema en la defensa de Calidón 
por Meleagro y los etolios contra los cutetes, mientras que en Este- 
sícoro es la propia caza la que, parece, ocupa el primer plano. Bow:ra 
supone que son Meleagro y sus tíos, los Testíadas, muertos por él, 
quienes luchan en el fr. 222 b, mientras los etolios se limitan a 
mirar esta lucha, junto con otros héroes: lo cual no excluye una 
lucha posterior por la ciudad. No hay huella del tema posthomérico 
del tizón fatal al: que estaba unida la vida de Meleagro ni de la 
muerte de éste cuando su madre, Altea, indignada pot la muerte 
de los Testíadas, sus hermanos, lo apaga: pero nada excluye, tam- 
poco en este caso, que el tema figurara en el poema, 


42 Cf. F, R.-Ádrados en el libro editado por L. Gil, Introducción a Ho- 
mero, Madrid, Guadarrama, 1963, pág. 80, 
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Estesícoro debe de seguir también aquí, fundamentalmente, un 
poema cíclico del tipo de los que hacen coincidir en torno a una ha- 
zaña a héroes de las diversas partes de Grecia: aunque la verdad es 
que no podemos decir cuál sería, por más que el tema de Meleagro 
esté tocado en las Eeas de Hesíodo (Fr. 25) y en la Miníada (Fr. 5 K). 

Es dudoso que la Meleagria imitada por Homero llegara al si- 
glo vir, por lo demás estos poemas arcaicos los imaginamos breves, 
limitados a un solo episodio. El tema de la caza del jabalí era po- 
pular en los siglos vir y vi; lo encontramos en una metopa del 
tesoro de Sición en Delfos, en el trono de Amiclas y en el vaso 
Francois. Pero indudablemente debía de haber variantes múltiples, 
como hemos apuntado. Entre ellas, la relativa a los héroes partici- 
pantes, En nuestro fragmento se nos habla de los Testíadas, con 
mención expresa de Procaón y Clitio, sin duda los que fueron muet- 
tos por Meleagro; de Euritión; y, seguramente, de Ceneo, hijo de 
Elato. Pues bien, ninguno de éstos aparece entre los veintisiete ca- 
zadores cuyos nombres da el vaso Frangois; y en cuanto a las listas 
de los mitógrafos, de Ovidio, etc., hay coincidencia sólo parcial. Nos 
quedamos, de este modo, sin saber si remontan o no a Estesícoro te- 
mas míticos como la muerte accidental de Euritión por Peleo, la 
flecha de Atalanta que alcanza al jabalí, el que el motivo de la 
disputa fuera que Meleagro regaló a ésta (enamorado de ella, según 
Ovidio) los despojos, etc. 

Está claro, al menos, que el poema presenta un esquema seme- 
jante al de los Juegos —reunión de héroes para una hazaña co- 
mún— y que debía de ser bastante extenso, al añadir forzosamente 
hazañas particulares de los mismos al esquema general: Ártemis, 
ofendida por Meleagro, envía el jabalí; reunión de los héroes; caza 
a e quizá asedio de Calidón y muerte de Meleagro (tema de 

tea.) 


VI. Los retornos 
(208 PMG + POxy. 2360) 
También en este caso es poco lo que puede apottarse a la edi- 


ción de PMG y a las interpretaciones posteriores Y, Efectivamente, 
seguimos sin tener más fragmentos que los dos de PMG: el 208, no- 


4 La de W. Peek, «Die Nostoi des Stesichotos», Philologus: 102, 1958, 
págs. 169, 177, y la Bowra, ob. cit., pág. 78 y ss.; cf. también R. Metkel: 
bach, Maia 15, 1963, pág. 165 s. 
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ticia de Pausanias de que Estesícoro hacía de Aristómaca una hija de 
Príamo; y POxy. 2360, presagio del águila y despedida de Telémaco 
de la corte de Menelao y Helena en Esparta. He aquí su traduc- 
ción: 


(col. T) ... viendo al punto el presagio divino, así dijo Helena con su voz 
al hijo de Odiseo: «Telémaco, ese mensajero (que) se ha lanzado hacia noso- 
tros a través del éter estéril (te indica) con su grito sangriento (que marches)... 
a vuestra casa... (Odiseo) apareciendo... (como) un adivino... por decisión de 
Atenea; (no digas) "ésta es una corneja charlatana”»... ni voy a retenerte yo... 
ooo Penélope, a ti el hijo de un padre querido... (Zeus) te procure "el 
XItO... : 


(col, 11) ... de plata... con oro por encima... del Dardánida (Príamo)... el 
Plisténida... en el bien trabajado (carro)... con su servidof... 


Por más que su modelo fuera, sin duda, el poema cíclico titulado 
igualmente Los Retornos (Nóstoi), el papiro nos deja ver la li- 
bertad con que procedía Estesícoro, Nuestro fragmento reelabora, 
efectivamente, como se ha visto, Odisea XV, 43-181, peto con una 
serie de diferencias de detalle (en la interpretación del prodigio, en 
el énfasis que se da a los distintos momentos, etc.). Peek ha visto 
esto muy bien y Bowra ha insistido en que, simultáneamente, hay in- 
fluencia hesiódica y en que el patronímico de Plisténida dado a Me- 
nelao (como a Orestes en la Orestea) deja ver un intento de apro- 
ximar a Esparta los mitos relativos a la familia de los Atridas. 

En relación con esto, conviene añadir algo más. Es, sin duda, 
casual que el fragmento papiráceo que nos ha llegado sea uno rela- 
tivo a Esparta, de cuyo palacio se despide Telémaco, que regresa a 
Itaca. Pero no puede ser casual el que se introdujera este pasaje en 
un poema en el que, propiamente, no tenía cabida: Telémaco no 
es ningún héroe que regresa de Troya. Evidentemente, el retorno 
de Odiseo fue ampliado conscientemente con este episodio «esparta- 
no», tomado de la Odisea. Un episodio amplio, a base de discursos 
dilatados a la manera estesicórea, que permitía al poeta poner en es- 
cena a los héroes espartanos Helena y Menelao. Es este un indicio 
más de la estrechísima relación de Estesícoro con Espatta; muy pro- 
bablemente, un indicio también de que los Retornos, como tantos 
otros poemas, fueron cantados en Esparta. 

Eran, sin duda alguna, un poema extenso. Y ello no sólo pot el 
número de héroes y aventuras a que se referían, sino también por 
la posibilidad de dat tal amplitud a un episodio secundario como 
el de nuestro papiro. Secundario, pero sin duda relevante para el 
poeta y, probablemente, puesto al final del poema, que culminaría 
quizá con el retorno de Odiseo. En cambio, el fr. 208 PMG, rela- 
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tivo a una hija de Príamo, debe proceder del comienzo del poema: 
la descripción de la partida de los héroes con sus cautivas troyanas. 
El poema enlazaba así, en cierto modo, con la Destrucción. 


IX. La «Orestea» 
(10, 211, 212, 216, 215, 217, 218, 219, 213, 214 PMG) 


Tampoco aquí tenemos fragmentos nuevos después de PMG, que 
incluye ya el fr. del comentario a los mélicos de POxy. 2506 (=217 
PMG) relativo a las innovaciones de Estesícoro. La interpretación 
fundamental ha sido realizada por Bowra, ob. cit., pág. 115 ss. Es 
especialmente valioso en este estudio el haber puesto de relieve 
cómo Estesícoro «espartanizó» la leyenda, llevando el palacio de Aga- 
menón a Lacedemonia (216 PMG), llamando Plisténida a Orestes 
y haciendo a Laodamia, hija del rey lacedemonio Amiclas, su no- 
driza. 

Habría que añadir más cosas todavía. 210, 211 y 212 PMG son 
asignados con razón al proemio del poema, es decir, de los dos li- 
bros de que, según los testimonios que dan 213 y 114 PMG, cons- 
taba. Estos fragmentos del proemio hacen referencia a una fiesta en 
que se cantaban himnos populares (damómata), una fiesta al co- 
mienzo de la primavera, cuando llega la golondrina. Es en la fiesta 
de la golondrina, de la que hablamos con detenimiento en otro 
lugar Y y que era una fiesta de todas las ciudades de Grecia, en la 
que en Esparta cantó Estesícoro su Orestea, Estesícoro es conscien- 
te, al calificar de damómata su poema, de que sigue una tradición 
espartana. Ya hemos dado algunos datos de ella y hay que añadir 
que en Amiclas se enseñaba la tumba de Agamenón Y. Hemos de 
suponer que el final del poema lo ligaba de alguna manera a Espat- 
ta, como sucede en Eurípides, Orestes, que sabemos que seguía a 
Estesícoro al hacer que Apolo diera su arco a Orestes para luchar 
contra las Erinis (cf. 217 PMG y Sch. Or. 268). Pensamos que, 
como ocurte en esta obra, es Apolo —el Apolo venerado en Ami- 
clas— el que al final purificaba a Orestes y le liberaba de las Erinis 
y la locura. La Orestea de Esquilo que, al contrario, hace terminar 
la leyenda en Atenas y liga a esta ciudad la antigua casa real de 
Argos, es en cierto modo una respuesta. 


4 ¿La canción rodia de la golondrina y la cerámica de Teta», trabajo reco- 
gido en nuestro último. capítulo. 
45 C£. Pausanias 111 19, 6. 
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He aquí estos fragmentos iniciales: 


210 PMG. Oh Musa, tú alejando las guerras junto conmigo y celebrando 
las bodas de los dioses y los festines de los hombres y las fiestas de los bie- 
naventurados. .. 


211 PMG ... cuando en la estación de la primavera canta la golondrina. . 


212 PMG ... estas canciones populares de las Gracias de bellos cabellos hay 
que cantarlas muellemente, creando una melodía frigia, al comenzar la pri- 
MAvera... 


Es difícil asignar un orden a los fragmentos 215-217 de PMG, 
dado que los que explícitamente se atribuyen al libro II, a saber 
PMG 213 y 214, nada claro nos dejan ver sobre ese libro: tan sólo 
que contenía una referencia a Palamedes como descubridor de la 
escritura y una palabra lithakós, «de piedra». Ahora bien, prescin- 
diendo de la organización en libros, podemos suponer que la Orestea 
contenía los siguientes temas, a propósito de los cuales damos las 
referencias: 


a) Proemio, 210-212 PMG, cf. supra. : 

b) Tema de Agamenón: cf. 216 sobre su palacio en Espatta, 
tema de Ifigenia ya muerta, sin duda esgrimido por Clitemestra 
(215, Ifigenia identificada con Hécate), Ahora bien, Estesícoro pre- 
sentaba a Ifigenia, como luego su imitador Eurípides, llevada con 
engaños a Áulide como para casarse con Aquiles (217). Es fácil, 
pues, que el tema de Ifigenia no fuera sólo, como en Esquilo, un 
reproche en labios de Clitemestra, sino un episodio previo e inde- 
pendiente al de la muerte de Agamnón. A éste no hay referencia en 
nuestros fragmentos, pero evidentemente aparecía en Estesícoro. 

c). Tema de Orestes, Evidentemente, Orestes está en el destie- 
rro cuando su madre sueña con una setpiente que lleva su cabeza 
(219, no sabemos si mamaba de su pecho, como en Esquilo); posí- 
blemente, es en su destierro cuando Apolo le entrega su atco pata 
defenderse de las Erinis (217... y te daré este arco, embellecido 
por el trabajo de mis manos... para disparar con violencia»), lo 
que supone que, como en los trágicos atenienses, le ordena dar muet- 
te. a su madre, Al regreso de Orestes va unida la escena del recono- 
cimiento:con Electra (217, por medio del rizo de cabellos, tema imi- 
tado por Esquilo). Sin duda a la muerte de Clitemestra contribuye 
de algún modo la nodriza, citada en 218. Para la propia muerte, 
sólo se puede proponer, muy tentativamente, que se inspira en esta 
escena el relieve en bronce de Olimpia, del siglo vi, en que Orestes 
atraviesa a Clitemestra con una espada. La ulterior persecución por 
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las Erinis está presupuesta por el tema del atco; posiblemente se 
refiere a ella una metopa del Hereo de Siris (se sabe que tienen 
temas estesicóreos) en que una gran serpiente le persigue, Si nuestras 
suposiciones son acertadas, seguía la purificación o perdón de Ores- 
tes. 

No vemos en qué lugar podía entrar el mito de Palamedes y, 
de todas maneras, la historia nos resulta un poco corta para los dos 
libros de que sabemos constaba. Ello se debe, evidentemente, a 
nuestro deficiente conocimiento. Aun así, es claro que esta versión 
«espartana» de la historia, centrada en el príncipe espartano Orestes, 
es el punto de partida para el tratamiento del tema por todos los 
trágicos atenienses. Y, sin duda también, por el arte. Se nos dice 
que Estesícoro imitó a Janto y no podemos oponer nada a este 
, testimonio. Pero para los venideros fue, sin duda, la verdadera 

fuente de la historia. 


X. La «Helena» y las «Palinodias» 


(«Helena»: 223, 227, 190, 189, 187, 188, 191 PMG; 
«Palinodia»: 193, 192 PMG; 13, 12, 10 Dav.; 241 PMG) 


Son estos los poemas que más tinta han hecho cotter, sobte 
todo a pattir de los años 50 y luego cuando en PMG se publicó el 
sorprendente fragmento de un comentario a los mélicos que, con 
la autoridad de Camelonte, afirmaba que había no una Palinodia, 
sino dos: una contra Homero y otra contra Hesíodo, y daba las lí- 
neas iniciales de ambas. No podemos discutir en detalle toda esta 
bibliografía, pero sí señalar las líneas principales de la cuestión “. 

El problema está planteado, en cuanto a los datos, más o menos 
igual que cuando en PMG se publicó el fragmento que remonta a 
Cameleonte y habla de las dos Palirodias; la mayor aportación es 
la recogida sistemática de todos los testimonios por Davison y su 
discusión por una serie de autores. Ahora bien, PMG se limita a 


46 Ateneo 512 f, 

47 Cf, entre otros trabajos, J. Alsina Clota, «La Helena y la Palinodia de 
Estesícoro», EC, 1957, págs. 157 ss.; M. Doria, «Le due Palinodie di Stesí- 
coro», BB 88, 1963, págs, 81 ss.; J. A. Davison, «De Helena Stesichorip, QUCC 
2, 1966, págs. 80 ss.; L. Woodbuty, «Helen and the Palinode», Phoenix 21, 
1957, págs. 157 ss.; C. M. Bowra (modificando su posición en ob, cit., tras la 
publicación del fragmento), CR 13, 1963, págs. 247-52; P. Leone, «La Palino- 
dia di Stesicoro», AFLN 11, 1964-68, págs. 5-28. 
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dar bajo el epígrafe Helena: Palinodia el fragmento procedente del 
Fedro platónico (192 PMG) 


No es verdad este relato: ni te embatcaste en las naves de hermosos bancos ni 
llegaste a la ciudadela de Troya. 


y el aludido sobte las dos Palidonias 193 (PMG). Antes, bajo 187- 
194, da los fragmentos de la Helena en forma bastante embatullada. 
Otros fragmentos van entre los «incerti loci» o, simplemente, no 
aparecen y hay que buscarlos en el art. de Davison y el resto de 
la bibliografía. Para pocas obras es tan insuficiente como pata éstas 
la ed. de PMG. 

Sabemos por vatios testimonios que la Helena tenía dos libros: 
era, pues, un poema extenso. Debemos atribuirle en primer lugar el 
fr. literal 223, que explica las infidelidades de Helena y sus herma- 
nas por un olvido de su padre Tindáteo al no sacrificar a Afrodita; a 
este lugar pertenece la genealogía de Tindáreo (227). Debía de seguir 
luego la boda de Helena, tras el juramento que Tindáreo hizo pres- 
tar a todos los pretendientes de ayudar al que fuera elegido a defen- 
der su honor, si llegaba el caso (190). La boda propiamente dicha 
sabemos que era narrada, a juzgar por el testimonio de 189 y pot 
dos fragmentos literales: 187, que describe el cortejo nupcial, y 188, 
referible quizá al baño de la novia. 

Son especialmente interesantes: 


223 PMG ... potque Tindáreo sacrificando una vez a todos los dioses sólo 
se olvidó de Cipris, de amables dones; y ella, irritada con las hijas de Tindá- 
reo, las hizo mujeres de dos bodas y de tres e infieles al marido, 


187 PMG. Muchos membrillos arrojaban al rey a su carro, muchas hojas de 
mirto y coronas de rosas y guirnaldas entrelazadas de violetas. 


Ahora bien, la Helena contenía ataques que llevaron a Estesícoró 
a escribir sus Palinodias. Fundamentalmente, es claro que el tema 
que se tocaba es el de la huida con Paris, la llegada a Troya y, 
quizá, el perdón de Menelao (tema que, por lo demás, se atribuye 
a la Destrucción, Cf. supra, aunque no hay inconveniente a que 
aquí también apareciera). 

No ha quedado para nosotros huella alguna de esta parte de la 
Helexa, salvo.la alusión a ella en 223 y en la Palinodia. Sí se alude, 
en cambio (191), a otro episodio que tampoco favorece a la heroína: 
según Pausanias, que refiere la historia a nuestro poeta, antes de 
casarse Helena habría dado a luz a Ifigenia, hija de Teseo: habría 
sido una incursión de los Dioscuros contra Afidnas, en el Atica, la 
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que la habría devuelto a su patria. Para Bowra este episodio figu- 
raría en la Palinodía, para ser negado, 

En todo caso, el episodio debió de pertenece a la Helena: ¿para 
qué iba a negar la Palinodia ultrajes contra Helena no preferidos por 
el poeta? Bastante tenía con congraciarse con Esparta después de 
las cosas dichas en relación con su heroína nacional; pues el propio 
Bowra ha puesto de relieve que eso: congraciarse con Esparta, es 
la intención que subyace a la Palinodia. En ella Helena aparecía como 
diosa, si es que se hacía referencia a la ceguera con que castigó a 
Estesícoro. De igual modo, un pasaje de la Biblioteca de Focio, cod. 
186 (=Conón 26 F I 18 Jacoby), que sin duda remonta a Estesí- 
coto, ofrece una historia según la cual un crotoniata herido en batalla 
por el fantasma de Ayax habría ido a la isla Aquileon o «isla Blan- 
ca» en el Mar Negro, una especie de paraíso en el cual habría logrado 
que Ayax le devolviera a la vida, no sin que Helena le encatgata 
que dijera a Estesícoro que escribiera una Palinodía. 

Helena era, es bien sabido, una diosa o heroína en Esparta y 
en torno a ella se celebraba una fiesta bien conocida. Muy reciente 
es el hallazgo de objetos de bronce del siglo vir, contemporáneos 
de Estesícoro por tanto, procedentes del santuario de Helena y Me- 
nelao *, Helena aparece con toda dignidad, como esposa de Me- 
nelao, en los Retornos; en la Destrucción se nos presenta dando con- 
sejos saludables a los troyanos, añorando a su hija Hermíone, pto- 
nunciando palabras contra su propia conducta y siendo perdonada 
por los griegos. Naturalmente, la historia de su infidelidad no es 
negada: y no patece que esto trajera malas consecuencias al poeta, 
Este pensó, sin duda, que podía proceder en la Helena en forma se- 
mejante. Se trataba, pienso, de un poema cantado en Espatta, 
hay que suponer que en la fiesta de la heroína. En él se hacía una 
descripción brillante de la boda con Menelao y se destacaba el papel 
de los héroes espartanos tan catos al poeta, Cástor y Pólux, al sal- 
varla de los atenienses. Como conjetura Bowta apoyándose en la 
Helena de Eurípides y en otros textos, Helena, al final, se convertía 
en estrella, Estesícoro pudo pensar que esto eta suficiente para sa- 
tisfacer el amor propio espartano. No lo fue, parece. Y el poeta, 
tan ligado a Esparta, donde suponemos que cantó casi todos sus 
poemas, modificando los mitos para satisfacer el gusto espartano, 
hubo de escribir su Palinodia. 

En ella, se nos dice, niega historias de Helena atribuidas a Ho- 
mero y Hesíodo y que él, evidentemente, había seguido. Las de 


4 C£. H. VW. Catling y H. Cavanagh, «Two inscribed Bronzes from the 
Menelaion, Sparta», Kadimos 15, 1976, págs. 145-157. 


296 Patte tercera. Poetas y obras 


Homero son claras; en cuanto a Hesíodo, a él se atribuye: el 
tema del «fantasma» de Helena *, 

Esta última parte es la que crea problemas, tanto para recons- 
truir la Helena como la Palinodia. 

Davison entiende que Estesícoro refuta en este segundo libro 
la versión según la cual Helena fue a Egipto con Paris, desviado su 
barco por los vientos, mientras que Zeus envió su fantasma a Troya. 
Esta versión es supuestamente hesiódica, aunque de Hesíodo única- 
mente se nos diga que introdujo el tema del fantasma, no sabemos 
que el del viaje a Egipto en barco. Ahora bien, tratándose de una 
Palinodía, parece difícil que Estesícoro refutara otra cosa que algo 
cantado por él mismo en la Helena, procediera de Hesíodo o no: 
¿y cómo iba, simultáneamente, a decir en la Helena dos cosas tan 
contradictorias como que la hetoína estuvo en Troya y que estuvo 
en Egipto? Esto es imposible, por más que el escoliasta a Arístides 
I 212 (test. 14 de Davison) diga que según Estesícoro, Helena y 
Alejandro llegaron a la isla de Faro y que allí Proteo le arrebató a 
Helena. 

Parece claro que el escoliasta de Arístides se equivoca. El fr. 192 
PMG dice que Helena nunca se embarcó: es difícil que esto se dijera 
si en el libro 11 aparecía viajando con Alejandro a Egipto en barco. 
Además, Dión Crisóstomo II, 40 (test. 13 de Davison) niega que 
Helena se embatcara y llegara así a Egipto con Alejandro. De otra 
parte, los testimonios positivos sobre las afirmaciones de la Palinodía 
se reducen a que en Troya estuvo el fantasma de Helena (Pl., Re- 
pública 586 c, test. 12 de Davison); y a que el fantasma fue a 
Troya mientras que Helena permaneció junto a Proteo, sin decirse 
cómo (Cameleonte). Sólo queda una solución: que en el libro 11 se 
precisara la verdadera historia de Helena modificando la historia de 
Hesíodo sobre el fantasma, que contendría. la supuesta navegación 
con Paris. Es decir: la Palinodia niega la ida de Helena a Troya y 
precisa que estuvo en Egipto, pero al hacerlo critica la versión hesió: 
dica (en la que se inspira, sin embargo): Helena no fue en un 
barco, ni fue seducida, fue por el aire llevada por Hera y Atenea, 
como dice Eutípides en su Helena. El escoliasta de Arístides sabía 
que la versión de la seducción estaba en la Palinodia, pero se equí- 
voca en cuanto esa versión no era dada más que para ser refutada. 

Esta es, más o menos, la interpretación de Davison, aunque no 
entra en si la versión hesiódica estaba o no estaba en la Helena: no- 
sotros pensamos que no, que era mencionada en la Palinodia con la 


% Paráfrasis a Licofrón, Alexandra 822 (1, pág. 71 Scheer), test. 17 de 
Davison. 
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intención citada. No dista demasiado la interpretación de Bowra, en 
cuanto piensa él también que Helena en la Palinodia marcha a Egip- 
to por el aire; aunque propone que la crítica contra Hesíodo no era 
por la historia del barco desviado a Egipto, que piensa que es tar- 
día, sino por la seducción de Helena por Teseo, que el poeta de 
Hímera negaría. No es imposible, ciertamente, pues después de todo 
la atribución a Hesfodo de la primera historía es puramente conje- 
tural, Si hay algo a favor de ella es que ya el escoliasta de Eurípides 
la cita como de Estesícoro, quien no es de creer la aceptara. En 
último término, ambas críticas a Helena, la del viaje con su seduc- 
tor y la de la seducción por parte de Teseo, podían ser negadas si- 
multáneamente, 

Siguiendo con la Palinodia y con sus dos libros, que comenzaban, 
respectivamente, con los dos versos «Ven de nuevo, diosa amiga del 
canto» (referido a la Musa) y «Virgen de alas de oro» (la Musa otra 
vez), hemos de decir que hoy se está prácticamente de acuerdo en 
que debe de tratarse de un poema diferente de la Helena; en que 
constaba de dos libros; y en que las palabras de Arístides 241 
PMG «paso a otro proemio, a la manera de Estesícoro» parafrasean 
el fin del libro 1 de la Palinodia*, Esto es importante, pues de- 
muestra que la división en libros es del propio Estesícoro, no del 
editor alejandrino; cosa que concuerda con el hecho de que en la 
Erifila los dos libros tengan distinto metro (aquí tienen el mismo, a 
juzgar por los dos versos iniciales, aunque no es prueba suficiente). 

Era, pues, la narración de las verdaderas aventuras de Helena, 
más la crítica de cosas que Hesíodo la atribuía (y la aventura con 
Teseo, que narraba el propio Estesícoto en la Helena), el tema de la 
Palinodiía. Se ha preguntado insistentemente sobre el origen del tema 
de la ceguera del poeta. Evidentemente, tras el verso proemial citado 
debía de ir la afirmación de la falsedad de la Helena (192 PMG). 
Luego vendría, sin duda en el proemio todavía, la explicación del 
poeta sobte su nuevo canto. Sobre esta explicación se nos dice: 


a) Que el poeta quedó ciego. 

b) Que la diosa le ordenó en un sueño escribir la Palimodia 
(Sud. s. u., test. 11 de Davison). 

c) Que se lo ordenó, de parte de la misma Helena, el crotonia- 
ta Antileon, vuelto de la «isla Blanca» después de la herida que 
Ayax le infligió (lug. cit., test. 10 de Davison). 

d) Que el poeta, escrito el himno, recobró la vista. 


530 Cf, Woodbuty, att. cit., pág. 173. 
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Parece difícil que algunos de estos motivos, si no todos, hayan 
dejado de entrar en huestro poema. Al poeta se le ordena cantar 
algo contrario a lo anterior, como Píndato se arrepiente de lo que 
ha contado o empezado a contar en la primera Olímpica y la séptima 
Nemea. Helena se lo ha ordenado y, seguramente, le ha descubierto 
la verdad en un sueño. ¿Era su ceguera algo metafórico, como cree 
Woodbuty, puta ignorancia y error luego disipados y de aquí una 
falsa interpretación posterior? No podemos afirmarlo ni negarlo. 


XI. Cieno 
(207 PMG) 


No es posible decir muchas más cosas que las que propone Bow- 
ra* sobre esta obra, que parece derivada del Escudo pseudo-hesiódi- 
co. En realidad, no tenemos sobre ella más que el relato del escolias- 
ta de Píndaro, Olímpica X 19 (=207 PMG), que suplementa lo 
que dice Píndaro en el lugar citado: que la batalla contra Cicno 
puso en fuga a Héracles. Añado tentativamente la referencia al te- 
frán «ni Héracles contra dos»*, Cicno, hijo de Ares, impedía el 
paso por "Tesalia matando a los viajeros para hacer con sus cráneos 
un templo a Apolo. Héracles retrocede cuando junto a Cicnó com- 
bate su padre Ares, pero después le derrota. : 

Si acaso, hay que notar que quedan dudas de que, con este tema, 
pudiera Estesícoro escribir un poema completo. Apolodoro da el 
episodio al regresar Héracles de su expedición a las Hespérides; 
¿sería parte de la Gerioneida? Imposible asegurarlo. En el Escudo, 
Cicno mata a los peregrinos de Delfos y espera que el dios le ayude, 
pero éste ordena a Héracles matarlo; hay, además, el tema del es- 
cudo del héroe. Son éstos, tal vez, temas que permitirían la amplia- 
ción del poema, que sería independiente. Pero es imposible dar una 
respuesta precisa, E 


XIL La «Europea» 
(195, 237, 236 PMG) 


De este poema sólo se cita un fragmento, 195: PMG, referencia 
del escoliasta de Eutípides a que en él Estesícoro afirmaba que fue 


31 Ob. cit., págs. 79 ss. 
52 Aunque Ápostolio XIII 29 y Diogeniano III 44 lo refieren a otros epi- 
sodios de la leyenda de Héracles. 
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Atenea quien sembró los dientes del dragón. Es prácticamente des- 
atendido por los estudiosos. Y, sin embargo, pensamos que es bas- 
tante lo que sobre él puede decirse, reuniendo fragmentos «incerti 
loci» y argumentando a partir de los datos míticos. 

El poema se centraba, evidentemente, en Europa, hija de Agenor; 
y al tomar el nombre de ésta y no de nada relativo al pasaje a que el 
escoliasta de Eurípides hace referencia, su existencia es indudable, 
no podemos presentar dudas como las telacionadas con el Cicno, pot 
no decir la Escila. Es bien claro que el tema de Europa, hija de 
Agenot, atrebatada por Zeus en forma de toro en la playa de Sidón 
o de Tiro y llevada a Creta para ser madre de Minos, Satpedón y 
Radamantis, era central en el poema. Pero, evidentemente, se aña- 
día el tema de la fundación de Tebas pot Cadmo, el otro hijo de 
Agenot, pues a ella está íntimamente ligada la historia de la muet- 
te del dragón y de los spartoi, los «hombres sembrados», aludida 
en 195. Hay que suponer que la historia completa de la fundación 
de la ciudad estaba narrada en el poema *. 

Se trataba, pues, de un poema sobre los orígenes de Tebas y su 
- historia más antigua. Pero hablaba también, sin duda en su parte 
inicial, de la familia entera de Cadmo. No sólo de su hermana Eu- 
ropa, pues en 237 PMG se cita a Tronia, hija de Belo, hermano de 
Agenor: no dudo de que el fragmento debe proceder de nuestro 
poema. : 

Es clato que hablándose de Agenor y su hermano —y sus mi- 
tos respectivos, sin duda—, así como de Europa y su viaje a Creta 
llevada por el toro, había por fuerza de natrarse el viaje de Cadmo 
a Grecia y sus peregrinaciones hasta fundar la ciudad de Tebas tras 
matar al dragón hijo de Ares y presenciar el nacimiento y la lucha 
de los «espattos». Ahora bien, hay que suponer que'en el poema 
entraría igualmente el tema de la boda de Cadmo y Harmonía, pues- 
to que a él y sólo a él podemos atribuir pasajes relativos a los des- 
cendientes de Cadmo. e 

Concretamente, 236 PMG se refiere al tema de Acteón, hijo de 
Autónoa y nieto, por tanto, de Cadmo. La diosa Ártemis hizo que se 
cubriera de una piel de ciervo para que le destrozaran sus propios 
perros, a fin de que no se casara con Sémele, su tía, hija de Cadmo. 
Nada de extraño tendría que Estesícoro se ocupara también de la 
boda de Dioniso, de Ágave, madre de Penteo y demás episodios del 
antiguo ciclo tebano. 


53 Sobre ella cf. E. Vian, Les origines de Thébes. Cadmos et les spartes. 
París, 1963, : 
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La fuente otiginal está, sin duda, en los Catálogos hesiódicos, a 
más de la Teogonía. También, sin duda, en la Europea de Eumelo 
de Corinto, que mencionaba a Europa, Dioniso y Anfión. Estesícoro 
reunió en torno a Europa los más antiguos mitos tebanos, como 
reunió los más recientes, siguiendo la Tebaida y los Epigonos, en 
torno a Etifila, Pero no es fácil ver en qué medida remonta a Estesí- 
coro esta antigua leyenda * 


XO. Los jóvenes 


Con esto hemos terminado la relación de los poemas de Estesí- 
coro que forman el núcleo de su producción, los que llamamos 
corales, aunque remitamos a páginas ulteriores para este extremo. 
Pero hemos de referirnos, todavía, a otras dos clases de poemas: los 
de tipo popular que. llamamos erótico-trenéticos y los que contenían 
fábulas. l 

Curiosamente, en la edición PMG los poemas «populares» de 
Estesícoro, a saber, Cálice, Radine y Dafnis, se encuentran dentro 
de la sección titulada Spuría. No es menos cutioso que ese carácter 
espúreo se intente justificarlo con una referencia a un artículo de 
H..J. Rose* que intenta probar esto sólo para la Radíne, no para 
los demás fragmentos, sin que parezca haber hallado eco en parte 
alguna fuera de PMG. Antes de hacer la crítica de dicha opinión 
y de añadir algunas consideraciones generales sobre estos poemas y 
sobre la forma de su aparición en la edición alejandrina de Estesí- 
coro, conviene que demos una noticia de los tres poemas de refe- 
rencia, 

. 277 PMG. Cálice. Cálice se enamora de Evatlo, tey de Elide, 
y pide a Afrodita que le conceda su amor. Fracasada, se suicida, El 
poema se coloca en Léucade: evidentemente, intervenía el tema del 
suicidio de la heroína tirándose de la roca de Léucade, tema fami, 
liar. Nuestra fuente, Ateneo, nos informa de que era un tema que 
cantaban las mujeres antiguas: es decir, un tema popular que pasó 
a un poema de Estesícoro. Es Cálice quien ora: había una monodia, 
pues. Pero no está excluido que, en la ejecución popular al menos, 
las mujeres formaran un coro trenético por Cálice muetta. 

278 PMG. Radíne. Radine es entregada como ésposa al tirano 
de Cotinto y la sigue su primo, enamorado de ella, llamado León- 
tico. El tirano los mata y envía los cadáveres al hermano de ella, 


54 Véanse los: datos literarios en Vian, ob: cit., págs. 26: ss. 
35. «Stesichoros and the Rhadine-fragment», CQ 26, 1932, págs. 88-91. 
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que había venido de Delfos; luego se arrepiente, hace regresar el 
carro y los entierra. Existen dudas respecto a la localización de la 
leyenda: para Estrabón, los jóvenes serían de una Samos de Élide, 
para Pausanias de la isla de Samos, donde habría un monumento 
sepulctal de ambos, en el que oraban los enamorados (lo que con- 
tradice la historia del entierro en Corinto). Podemos añadir aún 
algunas cosas: 


a) El proemio lo canta alguien distinto de los protagonistas, 
quizá el hermano, puesto que dice: 


Ea, Musa melodiosa, comienza el canto. ... 
sobre los dos jóvenes de Samos, mientras tocas tu amada lira. 


b) Pero el dato de que el primo llega a Corinto «en un carro» 
y el tirano devuelve los cadáveres igualmente «en un carro» nos hace 
pensar que el poema incluía un pasaje trenético acompañado de 
música de flauta, no de lira: precisamente de la «melodía del ca- 
rro» harmáteion mélos que atribuye a Estesícoro Glauco, autor de 
hacia el 400 a. C. Era a todas luces un ritmo trenético; cf. su uso 
en el lamento del frigio pot la caída de Troya en Eurípides, Ores- 
tes %; y era considerado un romo, es decir, usado en monodia (según 
West, la «melodía del carro» era idéntica al «romo de Aténea»). 
Su otigen' lo atribuye Glauco a Olimpo, el flautista mítico a quien 
se presenta como introductor de la flauta en Grecia. Para nosotros, 
sin embargo, el origen del nombre está en el poema de Estesícoto, 
en el que el carro tenía tanto lugar: sin duda, esta música trenética 
imitaba el chirrido de los ejes del carro *, El romo pítico de Sacadas 
imitaba, paralelamente, los silbidos de Pitón en su lucha con Apolo. 

c) Parece, pues, que había siempre monodia, pero cambio del 
acompañamiento musical al llegarse. al pasaje trenético. Es fácil que 
el ejecutante fuera siempre el mismo, el hermano. 


279 PMG. Dafnis. Dafnis, dios siciliano de los bosques y gana- 
dos, es infiel a una ninfa, por lo que es cegado y muerte, cayendo al 
mar desde una toca cerca: de Hímera. Nuestra fuente, Eliano, habla 
de melopotía, lo que sin duda:se refiere a canto monédico, eviden- 
temente trenético, como en. la imitación de Teócrito (Teócrito loca- 


56 Cf. West, «Stesichorus», cit., págs. 309 ss. 
s Cf, Esquilo, Siete 153; Calímaco, Hécale 114,14; Babrio 52,2, Fábula 
Anónima 45, 
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liza la acción de su Dafris cerca de Himera, aunque con contradic- 
ciones; cf. Bowra, ob. cit., págs. 84 ss.). 

Tenemos, pues, una serie de poemas seguramente monódicos en 
que hay ya actuación mimética de un solista, que encarna al perso- 
naje, ya la de un acompañante o amigo, que narra su acción y llora 
su muerte, Pues el tema es siempre el mismo: amor y muerte. Nos 
patece seguro que estos poemas iban incluidos en un libro particular 
de Estesícoro, aquel al que alude Ateneo (601 a=276 PMG) cuan- 
do habla de las canciones eróticas de Estesícoro que antiguamente se 
llamaban paídeia o paidiká. Se nos ha conservado, pues, el título ale- 
jandrino del libro (sacado de 278 PMG), cosa en que, sepamos, no 
se había reparado. Lo traducimos por Los jóvenes. 

Es evidente que nos hallamos ante monodias erótico-trenéticas de 
raíz popular. Pero ello no justifica las alegaciones de Rose contra 
la autenticidad estesicórea de la Radine (ni la de la Cálice y el Daf- 
nis, negada por PMG). La alegación de que los asclepiadeos mayo- 
res, como los conservados, son más bien propios de la monodia, nada 
significa después de lo dicho antes. Y el que poetas helenísticos 
como Calímaco y Teócrito hayan tratado este tipo de temas, no ex- 
cluye que fueran tratados por poetas anteriores. Los hallamos en Safo 
(temas de Faón y Adonis, epitalamios), Praxila (tema de Adonis), 
Erífanis (el romo cantado por la enamorada de Menalcas, que la 
tradición identificaba con la propia poetisa, como hizo de Safo la 
enamorada de Faón), los. trágicos (alusiones al lino, al harmáteion 
melos, a trenos diversos). El propio Estesícoto reelabora la poesía 
popular de la fiesta de la golondrina en el proemio de su Orestea. 
Por otra parte, el poeta hubo por fuerza de conocer las canciones 
locrias, de tema erótico, emparentadas con las erótico-trenéticas que 
hemos mencionado *. 

- Añádase que los testimonios a favor de la autoría de Estesícoro 
de los tres poemas mencionados son muy antiguos. Para la Cálice 
tenemos el de Aristóxeno, en el siglo 1v, que no ignora por lo de- 
más su origen popular; para la Radine (el harmáteion melos), el de 
Glauco, hacia el 400 a C.; para el Dafnis, el de su imitador Teócti- 
to, a comienzos del 111 a. C. Imposible, pues, atribuir a estos poe- 
mas fuente helenística y considerarlos como no de Estesícoro, Este, 
evidentemente, cultivaba, a más de la gran poesía coral que exhibía 
en. las. fiestas de: Esparta, la humilde monodia erótico-trenética del 
Peloponeso, la Lócride y Sicilia. Humilde pero base de toda la mo- 
nodia posterior: la oración de Cálice a Afrodita nos recuerda la de 


58 C£, Bowra, ob. cit., pág. 86. 
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Safo, el nombre de nomo dado a estos poemas el 1omo de Tetpan-. 
dro, del que desciende toda la poesía lesbia. 

Algo más hemos de decir, todavía, sobre la poesía erótico-trené- 
tica. Tenemos datos imnuy numerosos relativos a poemas de este tipo, 
con intervención de coro y solista o de simple solista o con diálogo, 
en la poesía popular griega; incluso, como hemos dicho, pasaron es- 
tos temas a la lírica literaria. Siempre está en el centro el tema del 
amor perdido o no encontrado y el de la muerte de la heroína o el 
héroe de la historia de amot. Se' trata de rituales que proceden del 
ciclo religioso de la vegetación, en que los temas del amor y la muer- 
te alternan. La heroína ota se desespera, ora se suicida; o bien perece 
igualmente el héroe, pasado el momento del eros. Con la máxima 
frecuencia, tenemos noticia de la presencia de la música de flauta, 
trenética, en estos contextos. Por lo demás, no siempre aparecen en 
conexión el tema erótico y el trenético; en poesía popular, en fies- 
tas diversas o con tratamiento literario, se encuentran también aisla- 
damente. 

En mis Orígenes Y, así como en Fiesta* he presentado una ejem- 
plificación abundante sobre el tema, que no cteo sea necesario 
repetir aquí. Héroes como Adonis, Bormo, Litierses, Maneros, Me- 
nalcas, Jacinto; heroínas como la protagonista del poema de Erífa- 
nis, como Etígona, fiestas como la del fármaco, la del bierákion en 
Argos, etc., ofrecen estos esquemas, totales o parciales. El tema de 
la mujer abandonada en Alceo, Safo, Teócrito, en los trágicos, etc, 
así como el de la oración a la diosa para que se cumpla un amot 
anhelado, han llevado éstos y otros temas emparentados a la litera- 
tura. Y esto ocurrió desde fecha bien temprana. Ya Homero aludió 
en sus poemas —en el episodio del escudo de Aquiles en el canto 
XVII de la Ilíada, entre otros lugares— a ejemplos de esta lírica 
popular. Pero fue Estesícoro quien, parece, influido seguramente 
por el ambiente de la literatura de los locrios y los sicilianos, le 
dio por primera vez, directamente, una forma artística. 


XIOL, Fábulas 


Se nos ha conservado referencia a dos fábulas de Estesícoro: las 
de los fragmentos 280 y 281 PMG, incluidos como los anteriores, 
y en verdad que sin ninguna explicación, entre los Spuría de PMG. 


5 Págs. 84 ss., 93 ss., 184 ss., 236 ss., 243 ss. 
60 Págs. 425 ss. 
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280 PMG El águila y la serpiente. Un labrador enviado a por 
agua por un grupo de dieciséis hombres que se disponían a celebrar 
un banquete se encuentra en la fuente con un águila que lucha con 
una serpiente. El labrador mata a la serpiente y trae el agua, que 
sirve mezclada con vino en el banquete. Pero los comensales mueren 
mientras que él es salvado por la intervención del águila: la ser- 
piente había envenenado la fuente. 

281 PMG El caballo, el ciervo y el bombre. El caballo, que ve 
que el ciervo le discute unos pastos que antes eran solo suyos, llama 
en su ayuda al hombre, que le propone montarse en él poniéndole 
un freno, para así combatir al ciervo. Así lo hace y el resultado es 
que el caballo se convierte en esclavo del hombre. 

Ambas fábulas pasaron a las colecciones de fábulas helenísticas, 
iniciadas como se sabe por Demetrio de Falero. La segunda, que 
Aristóteles, Rbef. 11 20, atribuye a Estesícoro —lo que parece ga- 
rantía suficiente de autenticidad— reaparece en el P Rylands 493 
(colección de fábulas seguramente del siglo 1 a. C.), en Horacio, 
Epistola 1 10 y en las colecciones: es el núm. 166 de Babrio, el 238 
de Augustana, etc. La diferencia es que el ciervo aparece sustituido 
por el jabalí, cosa evidentemente secundaria, pues se trataba de una 
disputa por los pastos. La primera fábula reaparece en Aftonio 28. 

En ambos casos, es claro que Estesícoro ha adaptado a sus pro- 
pósitos temas anteriores: el de la lucha del águila y la serpiente en 
Homero y el tema etiológico de por qué el caballo es esclavo: del 
hombre. 

Muchas fábulas, como es sabido, buscan explicar problemas de 
este tipo. La adaptación tiene, evidentemente, finalidades políticas. 
Igual que en el caso de Arquíloco y en tantos otros inás, 

Para la fábula del caballo, Aristóteles, nuestra fuente, da en 
realidad un resumen del poema estesicóreo en que figuraba. Conte- 
nía, evidentemente, tres elementos: 


a) Exhortación a los himeréñses a fio'dar tina guardia personal 
a Fálaris, al que habían elegido como general con plenos poderes. 
Había una argumentación a este respecto. Esta primera parte era 
imitada, sin duda, por Solón 8, 9, 10 y 11, que contiene advet- 
tencias a los atenienses contra Pisístrato en una situación parecida 
(advertencias apoyadas, esta vez, por símiles). 

b) Fábula. 

c) Exhortación final del poeta recogida por Aristóteles: «Así 
también vosotros mirad que no sea que por querer castigar a los 
enemigos os pase lo mismo que al caballo, puesto que ya tenéis 
el freno al haberlo elegido general con plenos poderes; pero si le 
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dais una guardia y le dejáis montarse, seréis en adelante esclavos 
de Fálaris.» 


Este esquema es idéntico al de diversos epodos de Arquíloco 
que presentan la misma estructura de proemio exhortativo, fábula 
ejemplificadora y paréntesis final. El ejemplo más claro es el del 
Epodo II contra Licambes, con la fábula del águila y la zorra“, 
Era, en realidad, el esquema habitual de la presentación de la fá- 
bula en la literatura yambográfica, su más antiguo y frecuente ve- 
hículo 2. Es habitual también el carácter crítico y disuasorio de la 
fábula, su «no hagáis como tal animal que...», como puede verse 
por una larga teoría de ejemplos: también, ya lo hemos dicho, el 
carácter etiológico. En suma: es para nosotros evidente que, en el 
siglo vir, sólo en un poema yámbico (epódico o no) podía apare- 
cer esta fábula. En sus yambos y epodos presenta Arquíloco sus 
fábulas e igual Semónides y tantos poetas posteriores, La otra al- 
ternativa, menos verosímil, es la de la elegía, como en la imitación 
solónica, 

Para la otra fábula, transmitida por Eliano, N. 4. XVII 37, no 
se nos da el contexto. Pero sin duda se cantaba en un banquete y 
aconsejaba a los asistentes distinguir entre el verdadero enemigo 
y el enemigo sólo aparente (el águila derribó la copa y tiró la bebi- 
da) que en realidad es un amigo. 

La presencia en Estesícoro de estas dos fábulas implica la exis- 
tencia de una serie de poemas segutamente' yámbicos del mismo, 
que los alejandrinos debieron editar en un libro. Contemporáneos o 
poco más recientes que los de Arquíloco, estos yambos o epodos 
de Estesícoro tocaban temas actuales, en estos dos casos políticos. 
Se dirigían al pueblo de la ciudad, como vatios poemas de Arquí- 
loco y Solón, quizás a través del banquete. 

Todo esto nos presenta un nuevo Estesícoro, uh poeta que, a 
más de participar con sus poemas cotales en las grandes fiestas de 
Esparta, intervenía en la política de la ciudad, No es, por lo de- 
más, absolutamente nuevo esto. West % ha puesto de relieve los la- 
zos que le unen a las ciudades del Sur de Italia. Estesícoro ho eta 
un simple profesional que narrara el mito internacional para el pú- 
blico de las fiestas de ciudades ajenas. Se nos habla de dos het- 
manos suyos, Helianacte, que fue legislador, y Mamerttino, matemá- 
tico. Este ambiente parece próximo al de la escuela pitagórica y, 


él Estudiado en el capítulo III de esta parte. 

% Estudio esto detenidamente en mi libro Historia de la Fábula Greco- 
Latina, 1, Madrid, Universidad Complutense, 1979, 

63 Art. cit., págs. 302 ss. 
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en general, a la antigua tradición de Locros, ciudad para la que 
Zaleuco escribió una de las más antiguas constituciones griegas. 
En suma, pertenecía Estesícoro a las clases altas de Locros y de Hi- 
mera, lo mismo si era un italiota establecido luego en la segunda 
ciudad que si nació en ella siendo de origen italiota. Los poetas de 
las clases altas griegas pertenecen al grupo de los que hemos llama- 
do en otro lugar «poetas locales», diferentes de los «poetas viaje- 
ros». Estesícoro, evidentemente, es un casi intermedio, como más 
tarde Píndaro. 

El pasaje de Aristóteles, concretamente, hace claro que intervi- 
no en la política de Himera. Y, de otra parte, hay un curioso tes- 
timonio en 276 PMG según el cual el poeta puso fin a una guetra 
civil (no sabemos cual) acudiendo a la meloterapia, lo que recuet- 
da la combinación de música y política propia de los pitagóricos. 
Pensamos, incluso, que el poema pacificador, un poema exhortativo 
(parakletikón) según nuestra fuente, pudo ser el que contenía la fá- 
bula del águila y la serpiente cuya moraleja es que el aparente ene- 
migo puede ser un amigo y aliado. Téngase en cuenta que esta fuen- 
te, Filodemo, Sobre la música 30, 31, pág. 18 Kemke, no conoce 
el poema directamente, sólo dice «se cuenta», por lo que no hay 
que tomar en cuenta demasiado literalmente aquello de que el poe- 
ma fuera cantado ante los dos ejércitos (o grupos?) enfrentados. 
Continuando con las hipótesis podría atribuirse a dicho poema aque- 
llo que Aristóteles, en el capítulo de su Retórica que sigue al «que 
da la fábula del caballo, afirma que Estesícoro en un poema ante 
los locrios (¿o hay que traducir que en un poema Los locrios?) dice 
que no hay que tener soberbia «para que las cigarras no canten des- 
de el suelo». Puede tratarse de nuestro poema; e incluso podemos 
imaginar que la referencia es a la: hostilidad entre Loctos y Croto- 
na; aunque la verdad es que sabemos que estas ciudades llegaron 
a luchar en batalla, recuérdese la historia del crotoniata herido por 
el fantasma de Ayax. 

Hay que admitir que estas últimas hipótesis no pasan de ser ta- 
les. Peto la existencia de poemas de Arquíloco, presumiblemente 
yámbicos, de intención política y conteniendo exhortaciones apo- 
yadas en fábulas críticas y disuasorias, no es teoría, Para mí la exis- 
tencia de un libro. conteniendo tales poemas es tan históricamente 
exacta como la de un libro de nomos titulado Los Jóvenes. 


XIV. Conclusiones sobre la obra de Estesícoro 


Este personaje de las clases atistocráticas de la Magna Grecia, 
Tisias de nombre, se nos dice, aparece después de nuestro estu- 
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dio como reuniendo en sí un notable haz de convergencias e influen- 
cias. Está en la línea, de un lado, de la lírica coral «con títulos» de 
Arión y Alcmán, sometida ahora al influjo de la poesía hesiódica, 
los Catálogos y el Ciclo; de otro, de la monodia a la manera de 
Terpandro, pero con temas sacados de la poesía popular y de sus 
versiones en manos de los poetas locrios; de otro todavía, de la 
poesía yámbica a la manera de Arquíloco. 

- Estesícoro es, evidentemente, un personaje importante en Sici- 
lia y en Italia, y ejerce su influjo, a la manera de un Arquíloco o 
un Solón, a partir del yambo. Introduce los temas populares de su 
patria y el resto de Grecia en la monodia de Terpandro, anticipán- 
dose a Sato y a otros poetas, Y, a la vez, es un poeta viajeto es- 
trechamente conectado con Esparta. Hemos visto los rasgos espat- 
tanos que presta a sus versiones de la leyenda de Orestes, de Erifi- 
la, de los Retormos; su preferencia por héroes espartanos como los 
Dioscuros, Héracles, Helena; su Palirodía, escrita sin duda para sa- 
tisfacer a Esparta. Hemos propuesto que al menos la Helena, la 
Palinodia, la Orestea, los Juegos, quizá algunas obras más, fueron 
cantadas en las fiestas de Esparta. No puede, pues negarse credi- 
bilidad a la noticia del Marmor Parium sobre la llegada de Estesí- 
coro a Grecia, por más que la fecha, 485/84, sea imposible para 
nuestro Estesícoto. 

En las grandes fiestas de Esparta, quizá en algunas otras más, 
tuvo lugar el gran despliegue del arte del poeta, el canto de esos 
grandes poemas que no .podemos comprender de otra manera que 
como ampliación, bajo el influjo de la épica, del modelo ofrecido 
por Arión y Alcmán. He presentado ese modelo como el de una 
poesía «mixta», en que el coto cantaba la patte central mientras que 
el proemio y el epílogo eran monódicos, bien cantados por el poe- 
ta, bien por el corego. Son los fragmentos de Alcmán los que sobre 
todo sirven de apoyo para esta interpretación, para la cual envío a 
mis Orígenes *, No cteo que, por lo que se refiere a Estesícoro, lo 
dicho en páginas anteriores lleve a ninguna modificación de esta 
tesis. Pero tampoco creo que los poemas de Estesícoro fueran to- 
talmente monódicos, como pretende últimamente West $, 

West se apoya, de un lado, en la gran extensión de los poemas 
de Estesícoro, poco adecuada para la danza; y de otro, en los da- 
tos relativos a sus nomos, Pero los nomos, ya lo hemos dicho, eran 
sin duda los poemas erótico-trenéticos de Los Jóvenes. ¿Cómo va- 
mos a prescindir del coro en el caso de un poeta que de llamarse Ti- 


$ Págs. 74 ss., 149 ss. 
é Ob. cit., pág. 311. 
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sias pasó a ser conocido como Estesícoro, sea cual sea la interpreta- 
ción exacta? ¿Y que perfeccionó el sistema triádico de Alcmán y ac- 
tuó en las grandes fiestas en que era de rigor la lírica coral, mien- 
tras que la monodia se teservaba al banquete o a pequeñas fiestas 
de grupos como el de Safo? 

En cuanto a la objeción relativa a la larga duración de los poe- 
mas, pienso que la solución puede estar en la propuesta de J. L.:Cal- 
vo % de que Estesícoro es «el que detiene el coro» (recuérdense los 
«estásimos» de la tragedia): aquel que, en ciertos momentos, hacía 
qu el coro dejara de danzar y atendiera al solista, Estos momentos 
eran, sin duda, aparte del proemio y el epílogo, los de los largos 
discursos de que, sin excepción, estaban sembrados sus poemas: dis- 
cursos que sin duda el solista, ya lo fuera el poeta-corego, ya un 
simple cotego, recitaba en forma mimética, dramática, como hacían 
los aedos que recitaban los discursos de la epopeya. Aunque hay 
una solución alternativa: que todo el centro mítico fuera «deteni- 
do», sin danza, peto coral. 

No fue este el camino que, a la larga, siguió la lírica coral. Al 
contrario, acabó por hacerse puramente coral, dejando de ser mix- 
ta, pero guardando unas proporciones reducidas. Hubo para ello de 
conservar, dentro del carácter coral absoluto, ciertos rasgos de la 
antigua lírica mixta: la estructura ternaria, la presencia obstinada 
del «yo» del poeta en proemios y epílogos. En cuanto a Estesíco- 
ro, fue un experimento sin futuro dentro de la lírica esta fusión de 
lírica y épica. Dentro de la lírica: pues fue al teatro donde fue a pa- 
rar su herencia, a la tragedia concretamente. Esto se ha dicho mu- 
chas veces. Yo sugeriría, incluso, que la idea del estásimo, del co- 
ral cantado con el coto «quieto», puede proceder de nuestro poeta 
(propuesta esta alternativa a la anterior de los discursos cantados 
por un: solista). - + : 

Pot lo demás, no es la única innovación de Estesícoro la de ha- 
ber vertido a la lírica el mito de la épica reciente, ampliando así sus 
poemas y creando pata ellos una ejecución innovada. Lo es tam- 
bién el carácter dramático, patético, trágico diríamos, del relato 
mítico. Es ésta, sin duda, una razón más para la aceptación que tu- 
vieron entre los trágicos sus poemas, para la imitación que de ellos 
hicieron. : 

Si los repasamos, veremos que en buena medida lo que hacen 
es reelaborar antiguos poemas de los que, en sentido amplio, lla- 
mamos cíclicos: unos bien conocidos por nosotros, otros no. La 
Destrucción y los Retornos reelaboran, en efecto, poemas de igual 


66 Art. cit., pág. 336. 
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nombre bien conocidos, Los Juegos proceden de poemas sobre los 
argonautas como los Cartos Naupactios, la Orestea de una obra de 
igual título de Janto, la Europea de la obra de Eumelo, el Cicno 
del Escudo del pseudo-Hesíodo, la Erifila de la Tebaida y los Epí- 
gonos. En cuanto a la Gerioneida y el Cerbero, se basaban posible- 
mente en epopeyas sobre Héracles que Aristóteles alude en su Poé- 
tica (1451 a 19). 

Podemos pensar en la de Pisandro de Camiro, que habla de te- 
mas como el de Gerión, el Jardín de las Hespérides, el episodio 
de Folo. Pero estos temas aparecían también sin duda en otros poe- 
mas, así en la Mintada (cuya fecha por lo demás no es conocida) 
aparecen temas infernales con Teseo y Meleagto, es fácil que tam- 
bién el de Héracles. Sólo en el caso de la Helena parece haber ope-. 
rado Estesícoro en forma absolutamente autónoma, sobre Home- 
ro (también usado en los Retornos) y tradiciones espartanas, Y no 
fue un acierto para el poeta, quien hubo de escribir su Palinodia 
para desagraviar a la heroína y a Esparta. 

Pero Estesícoro no es, ya lo hemos dicho, un fiel seguidor de 
“sus fuentes. Podemos controlar en ciertos casos, «así en los Retornos 
y la Gerioneida, cómo sigue y no sigue a las fuentes, cómo introdu- 
ce temas y motivos o modifica los antiguos. Pero, sobre todo, el mero 
estudio de los títulos es muy expresivo. Ha preferido los temas es- 
partanos, los occidentales y los de Héracles. Y aquellos que concen- 
tran aventuras en torno a un personaje que hace de lazo de unión 
o encadena los sucesos en torno a una misma familia. Busca siempre 
o un hilo de unión —el personaje de Erifila 'es un ejemplo muy 
claro— o un motivo que justifique reunir una serie de héroes. Y 
aunque los poemas relaten una larga serie de aventuras, se centran, 
culminan en un héroe o una hazaña, como los títulos hacen vet: 
en Getión, la caza del jabalí, los juegos en honor de Pelias, la muer- 
te de Clitemestra. Hay una diferencia radical respecto al poema 
a típico, acumulación de datos por pura yuxtaposición tem- 
pora : 


XV. La edición alejandrina de Estesícoro 


El artículo de la Suda sobre nuestro poeta habla de sus 26 libros. 
De ellos hemos supuesto que dos son, respectivamente, el de los 
nomos (poemas erótico-trenéticos de base popular) y el de los yam- 
bos. Los poemas corales o, por mejor decir, mixtos, ocupatían, por 
tanto, los otros 24 líbros. 
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Sí consideramos ahora los poemas de que tenemos conocimien- 
to, calculando un máximo de 1.000 versos por libro, podríamos pre- 
sentar una hipótesis sobre el contenido de la edición alejandrina. - 
Sólo una hipótesis, ciertamente, pero que puede representar una 
cierta aproximación a la verdad. Nuestros datos son: 


a) Tenemos títulos de 12 poemas de Estesícoro: por orden al- 
fabético español, Cazadores, Cerbero, Cicno, Destrucción de Troya, 
Erifila, Europa, Gerioneida, Helena, Juegos, Orestea, Palinodia y 
Retornos. 

b) Al menos en el caso de la Orestea, la Helena y la Palinodia 
sabemos que cada una de estas obras comprendía dos libros y a igual 
conclusión llegamos, por el metro y la extensión, pata la Erifila y, 
por la extensión, pata la Gerioneida, 


+ Al menos dos de estas divisiones en dos libros, la de la Palinodia 
y la de la Erifila, proceden del propio Estesícoro: la primera tiene 
dos proemios, la segunda introduce un cambio de metro. Es fácil 
que lo mismo sea verdad en los otros poemas aludidos en b) y quizá 
en otros más. En todo caso, Estesícoro, había dado el modelo de la 
división de un poema en dos libros, Llevado hasta el final bien por 
él, bien por los alejandrinos, esto hace en total 24 libros, que con 
los dos mencionados antes eleva el total a los 26 de la Suda, 

Patece esta una conclusión verosímil, aunque nos queden algu- 
nas reservas en lo que tepecta al Cicno, que no tenemos datos para 
pensar que tuviera una extensión de dos libros. Tampoco los tene- 
mos en contra, ciertamente; y la argumentación que precede parece 
un buen argumento a favot de que así fuera, 


6. LA CANCION RODIA DE LA GOLONDRINA 
Y LA CERÁMICA DE TERA 


I. Datos iniciales 


La canción rodia de la golóndrina es citada con mucha frecuencia 
como uno de los raros ejemplos de poesía popular griega: como se 
sabe, la canta un grupo de niños que anuncian la llegada del ave, 
esto es, de la primavera, y que con este motivo hacen cuestación de 
casa en casa. Así se explica Ateneo 360 B, nuestra fuente, que se 
apoya en el testimonio de Teognis en su Sobre las fiestas de Rodas !. 
Los comentarios modernos se limitan generalmente? a citar como 
patalelos tantos pasajes de la literatura griega en que la llegada de 
la golondrina indica el comienzo de la primavera: desde Hesíodo, 
Trabajos y Días, 564 ss., a través de Estesícoro 211 y Simó- 
nides 597 (que llama al ave «mensajera de la primavera»), a pasajes 
divetsos del teatro y de la literatura posterior ?, En cuanto a la eje- 
cución, sólo en el libro de Webster sobre el coro* hallo la indica- 
ción de que los trímetros yámbicos del final eran cantados. 


l La datación de la colecta en el mes de Boedromión, septiembre-octubre, es 
sin duda alguna un error; como dice Edmonds, Lyra Graeca 111, Londres 1952, 
pág. 527, n. 2, debe de tratatse de una mala traducción del calendario rodio 
al ático. El texto de la canción la refiere sin la más mínima duda a una fiesta 
de primavera, 

2 Así por ej, Gossen en RE II A 3, col. 772 (att. Schwalben und Segler). 

3 Y de la cerámica, cf. infra. 

4 The Greek Chorus, London 1970, págs. 60 y 65. 
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Pero no se nos dice si la canción entera era monódica o coral o, 
como creo, un coral seguido de una monodia; ni se profundiza en el 
significado de la cuestación y de la fiesta en que tenía lugar, ni en 
los aspectos miméticos del coro, ni en el significado religioso —al 
menos el significado original — de la acción dramática que implica 
y de la misma golondrina. Y, sin embargo, son estos puntos que 
habría que no descuidar: detrás del juego infantil hay cosas verda- 
deramente importantes, lo mismo desde el punto de vista de la más 
antigua religión griega que desde el de los orígenes de la lírica. 

Algo parecido ha de decirse de la frecuente aparición de la golon- 
drina en la cerámica y en un fresco encontrado en las excavaciones 
de Tera, que nos hacen remontarnos a un ferminus ante quem fija- 
do hacia el año 1520 a. C. La belleza del «fresco de la primavera» 
con sus tocas, lirios y golondrinas, y de la decoración a base de go- 
londrinas de varios jarros y una kúmbeé, según pueden ser contempla- 
dos én la: exposición del Museo Atqueológico de Atenas *, pueden 
llevarnos a olvidar el contexto religioso a que pertenecen. Aparte 
de algunas observaciones de Marinatos en este sentido, a propósito 
no de estos monumentos pero sí de otros patalelos $, lleva la aten- 
ción en esta dirección al hecho —subrayado por el propio Marina" 
tos— de que en Tera no existen golondrinas. Ni las hay tampoco 
en la cerámica cretense del Minoico Medio, punto de partida de la 
de Tera; pero sí, en cambio, en un jarro hallado en el recinto B de 
las tumbas de Micenas. Luego nos hallamos —a diferencia de motivos 
como el de los lirios— ante un elemento religioso propiamente grie- 
go. Un elemento que, por otra parte, se mantiene en época clásica: 
de un lado, en la conocida hidria de Vulci de que hablaremos luego 
a propósito de la fiesta de la llegada de la golondrina ?; de otro, en 
los relieves funerarios áticos, en que los niños muertos llevan a veces 
en su mano una golondrina $, 

Pensamos que el estudio de este material arqueológico puede ser- 
vit para confirmar la antigiedad de los datos religiosos deducidos 
del estudio de la literatura y que inversamente su interpretación se 
hace evidente a partir de ésta. 


C£. más abajo. 

Cf£. S. Matinatos, Excavations at Thera (1968 Season), Athens 1969, págs. 
31 (sobre el «vaso de.los lirios» y otro con decoración de cebada). 

Cf. pág, 64, 


5 
é 
26 y 
1 
3 C£. Gossen, lug. cit., col. 776. 
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En nuestra interpretación, la canción de la golondrina consta de 
dos partes: una cotal y otra cantada por el corego o exarconte del 
coro. Esta última es la compuesta en trímetros yámbicos: los vetsos 
estíquicos largos son propios de la monodia y, concretamente, co- 
nocemos ejemplos en que se cantan. Su paso a verso tecitado es se- 
cundario, igual que en el caso del hexámetro, el tetrámetro trocaico 
cataléctico y el tetrámetro anapéstico también cataléctico. Sobre esto 
volveremos, En cambio, la primera parte de la canción, escrita en 
versos cortos cambiantes —ferecracios y relzianos que concluyen en 
un adonio— es evidentemente coral: una composición no estrófica 
que presenta el arcaísmo de mezclar ferecracios y reizianos en forma 
asimétrica, con bases ya—ya « yavu. En cuanto al verso inmediato, 
el 12, un tetrámetro trocaico cataléctico, puede atribuirse a una u 
otra parte: el sentido lo enlaza aparentemente con la primera, pero 
el papel normal del adonio como cláusula parece aproximarlo a la 
segunda, Damos a continuación la traducción del texto de la edi- 


ción de Page (PMG 848): 


llegó, llegó la golondrina que trae la bella estación, el bello año, 
con el vientre blanco, con la espalda negra. Saca una tarta de 
fruta de tu rica casa y una copa de vino y un cestillo de queso; 
el pan candeal y el de sémola la golondrina... 


Solista 


. tampoco los rechaza. ¿Nos vamos o nos la llevamos? Si das 
algo... Pero si no, no lo toleratemos; llevémonos la puerta o el 
dintel o la mujer sentada dentro; es pequeña, fácilmente la lle- 
varemos en brazos. Pero si nos das algo, te llevarías también algo 
importante; abre, abre la puerta a la golondrina: pues no somos 
viejos, sino niños. 


Ateneo, siguiendo a 'Teognis, nos cuenta que se trata de una 
cuestación, evidentemente realizada por un grupo de niños o jóve- 
nes a la llegada de la golondrina y, con ella, de la primavera. Como 
otros tantos pasajes de la lírica arcaica, la canción de la golondrina 
describe la ceremonia en que es cantada? Sin duda se hacía la 
cuestación primero y se cantaba después (o bien tras cada momento 
de la misma) y a ello alude el epiphoneisthai de Ateneo. En todo 
caso del contenido de la canción se desprende con toda evidencia que 
el coro de niños iba pidiendo de puerta en puerta: se trata de un 


2 Cf. algunos. datos en mi artículo «El Partenio del Louvre: estructuta e 
interpretación», en este mismo volumen. 
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coro procesional, no circular, y hemos de representarnos al exat- 
conte como yendo en cabeza del mismo, según es normal en estos 
casos 1, 

La descripción contenida en la canción misma nos da cuenta 
muy bien de cómo tenía lugar la colecta: nos da una muestra típica, 
un pequeño drama tópico entre el coto, el corifeo y la mujer ante 
cuya casa se han detenido. A ella se dirigen tanto el coral como la 
monodiía: como toda la lírica griega arcaica, la canción de la golon- 
drina es poesía dirigida a alguien, que busca además ejercer una 
influencia sobre ese alguien. 

El coral, para comenzar por él, contiene dos elementos: 


a) Afirmación de que han llegado las golondrinas y la prima- 
vera, 

b) Petición a la mujer de una tarta de frutas, vino y queso. 

c) Manifestación de que la golondrina tampoco rechaza dos 
tipos especiales de pan. 


La conclusión es obvia: la golondrina es, en un cierto sentido, 
el propio coro. Bien puede entenderse como un colectivo, bien, pot 
antonomasia, como la designación del exarconte, del mismo modo' 
que se habla de Pan y los Panes, la Musa y las Musas, la Ninfa y las 
Ninfas, que vemos el coro de sátitos presidido por Sileno (en rea- 
lidad, un sátito más), etc. Es más bien, pensamos, en sentido indi- 
vidual como debe entenderse aquí la palabra: aunque ello no ex- 
cluya que los miembros del coro sean a su vez «golondrinas» (cf. 
los coros de aves, delfines, gallos, etc., en la comedia y la cerámi- 
ca), propiamente el pasaje de Ateneo (que habla de los Rorónistaí que 
hacen cuestación para «la corneja») implica un nombre kbelidonistaí 
—por otra parte conservado por Hesiquio— que debe traducirse 
como «sectarios o miembros del tíaso de la golondrina»; cf. los 
Dionusiastat, Apollóniastat, Apbrodisiastaí, etc., varios de ellos pre- 
cisamente en Rodas. : 

El verso 12, en que empieza la monodia del exarconte, introduce 
una variación dramática: es la propia «golondrina» la que afirma que 
no rechaza esos alimentos; a partir de aquí se dirige alternativamen- ' 
te al coro y a la mujer. Al primero ya en subjuntivo deliberativo 
ya voluntativo, siempte en plural, lo que es una manera de expre- 


10 Pueden: hallarse datos abundantes, lo: mismo literarios (pot ej. el coto 
de Apolo y los cretenses que se dirigen a Delfos cantando el peán, Himno a 
Apolo, pág. 514 ss.) que arqueológicos (por ej., la danza del géranos en el vaso 
Francois) en Webster, ob. cit., págs. 6 s., 10, 15 ss.; Túlle, Friibgriechische Rei- 
gentánze, Waldsassen 1964, pág. 60. 
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sarse común en el exarconte de un coro, aunque no la única *!, A la 
segunda se dirige en segunda de singular, ya en imperativo, ya en con- 
dicionales con futuro o subjuntivo. Las peticiones van acompañadas 
de amenazas, pero también. de la promesa de abundancia si ella da 
comida a la golondrina: promesa de abundancia normal en estas cues- 
tiones de comienzo de año; cf. más abajo, Se adivina un pequeño 
drama: la mujer no contesta, la «golondrina» pide, amenaza, pro- 
mete. Una vez ello se hace en forma indirecta, como reflexión o 
aparte dirigido al coro: «es pequeña, fácilmente la llevaremos en 
brazos». 

Tenemos, en resumen, una cuestación realizada por un coto y su 
exarconte, que se presenta como «la golondrina». Hay una cierta 
mímesis, que no implica mi precisa el uso de la máscara ni de un 
disfraz especial, aunque tampoco lo excluye. Hemos aludido a los 
coros animales de la cerámica y la comedia y podríamos hacer una 
ulterior alusión a danzas con nombrés de animales que tienen in- 
dudablemente el mismo origen 2, Ahora bien, se trata de una mí- 
mesis muy ligera, que no encubre nada: el verso final dice muy cla- 
- ramente que se trata de niños (o jóvenes, vide infra). Puede com- 
pararse la de coros aristofánicos como el de Avispas o el de las mis- 
mas Áves (sobre cuyos disfraces se hacen chistes) o la del coro alemá- 
nico de «las palomas» 1%, coros dionisiacos de ménades con piel de 
cervato o zotto, otros en la cerámica en que el disfraz de las lénai 
(bacantes atenienses) y los sátitos no intenta engañar a nadie. Aquí 
lo probable es que ni siquiera haya disfraz. 


HI. La fiesta de la golondrina 


En todo caso, el coro anuncia que ha llegado la golondrina y, a 
continuación, la golondrina efectivamente canta: algo así como cuan- 
do en Eurípides, Bacantes 519 ss. el corto invoca a Dioniso y éste 
se aparece en 576 ss. Aquí no hay invocación: se trata de un coro 
que trae consigo a un dios renovador, al comienzo de la primavera, 
según un esquema que he estudiado en otro lugar *, La golondrina 
es, pues, originariamente un dios, como hay huella de lo mismo 
para otras aves y animales: hay sectarios de la golondrina como de 


11 C£. Kaimio, The Chorus of Greek Drama, Helsinki 1970. 

12 Cf. algunos datos en Fiesta, Comedia y Tragedia, Madrid 1972, pág. 436. 
7 13 Véase nuestro trabajo sobte el partenio del Louvre en este mismo vo- 
umen. 

14 Fiesta, Comedia y Tragedia, págs. 44 ss., 164 ss. A veces la traída del 
dios implica búsqueda y aun lucha, pero no siempre (cf. pág. 404 ss.). 
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la corneja (o Dioniso, Apolo...), la cuestación supone una fiesta re- 
ligiosa, Luego, normalmente, un dios-ave se convierte, es bien sabi- 
do, en acompañante de un dios (la paloma de Afrodita, etc.) o toda 
la fiesta toma un carácter puramente lúdico. 

Pero no hay que engañarse; la golondrina, traída en.una fiesta 
de primavera por un coro de niños o jóvenes como en todos los ri- 
tuales paralelos, trae la felicidad y la abundancia a quien la acoge. 
“Es compatable a la eiresióné o rama de olivo con ínfulas y frutos. 
y la canción de «la golondrina» es comparable a otras que conoce- 
mos en este contexto: 


a) La vida de Homero, atribuida a Heródoto 33 transmite unos 
hexámetros cantados, dice, pot Hometo, que acompañado por los ni- 
ños de Samos hacía cuestación en las casas de los ricos. Los versos 
se llamaban eiresióne, es decir, que se trata de la fiesta de la llegada 
de la eiresióné o mayo en primavera, no de algo que se repetía todos 
los días de luna nueva, como cree nuestra fuente. La canción Y termil- 
na con una petición en trímetros yámbicos dirigida especialmente a la 
mujer de la casa, y una promesa de abundancia. Es importante que, 
una vez más, el cantor está ante la puerta, y se compara a la golon- 
drina que llega todos los años: «es» la eiresióné o, quizá, la golon- 
drina (habla de sí en fem.). 

b) En las Targelias de Atenas llegaba también la eiresióne y el 
escoliasta a Aristófanes, Caballeros 728 nos transmite una canción 
hexamétrica, sin duda canto del solista, que anuncia la abundancia 
traída por ella «la eiresióne trae higos y ticos panes...», etc.* El 
pasaje de Plutarco, Teseo 22 que se refiere a lo mismo parece impli- 
car una colecta, al hablar de las primicias que lleva la eiresióne. 

c) Lo que sabemos sobre los bucoliastas de Siracusa, que cele- 
braban a Artemis disfrazados con cuernos de ciervo. y también ha- 
cían una cuestación 1, tiene parentesco con estas fiestas, aunque aña- 
de un nuevo elemento, el de agón. Se nos transmite un canto similar 
a los que ya hemos citado: «Recibe la buena fortuna, recibe la salud 
que traemos de parte de la diosa por los dones que ha recibido.» 

d) Cf. más abajo sobre la canción de la corneja, que alude a 
un coto que pide «para la corneja» y promete felicidad si recibe 
donativos de la dueña de la casa. 


En fin, nos hallamos ante el tipo ritual de la procesión que trae 
al dios (Dioniso en las Leneas y Grandes Dionisiacas de Atenas 


15 En Edmonds, ob. cit., pág. 522 ss. 
16 En Edmonds, ob. cit., pág. 520, 
17 Cf. Edmonds, pág. 524, 
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por ejemplo) o al vegetal que lo simboliza o encarna (Dafneforias, 
Oscoforias, etcétera) o también al animal (toro en fiestas dionisia- 
cas; recuérdese el disfraz de ciervos de los bucoliastas, lo que implica 
una diosa-cierva; el de carneros del coro de las Estafilodromias de 
Esparta, por Carno, el dios-carnero; etc.). Es indiferente que se nos 
transmitan himnos o no: se nos habla de ellos, incluso con distin- 
ción de exarconte y coro, en las celebraciones dionisiacas de los faló- 
foros y otros; un himno a Baco en trímetros yámbicos debe de set, 
pensamos, del exarconte 1%, Cf, más datos y detalles en nuestro li- 
bro ?”, 

Dentro de este tipo, la canción de la golondrina está especial- 
mente emparentada con los rituales de a), b) y c) por la presencia 
de la cuestación; con c) y otros varios de los citados o aludidos, 
por sus ragos miméticos. La cuestación es conocida en diversos lu- 
gares del mundo en este tipo de fiestas. En nuestro libro recogemos 
diversos ejemplos: aquí nos limitamos a llamar la atención sobre la 
cuestación que se realiza en las mascatadas tracias llamando a las 
puertas de las casas con un falo de madera; el ritual, que contiene 
elementos de otigen evidentemente dionisiaco, termina con las ben- 
diciones para todos % —igual que obras de teatro, tales como la Paz 
de Aristófanes o las Euménides de Esquilo, que reposan, en defini- 
tiva, sobre rituales que comportan la llegada o instauración del cul- 
to de un dios. 

Sin embargo, después de encuadrar la fiesta en que la canción 
de la golondrina era cantada dentro de un tipo bastante concreto de 
fiesta, queremos añadir algunos datos nuevos que, primero, hacen 
ver que dicha fiesta tebasa con mucho el ámbito de Rodas, y, segun- 
do, añaden algunos detalles sobre la misma. 

Algunos pasajes de poetas a partir de Hesíodo que hacen coin- 
cidir la llegada de la golondrina con la llegada de la primavera no 
demuestran necesariamente que hubiera una fiesta. Pero sí los Frag- 
mentos 211 y 212 de Estesícoro, que a todas luces pertenecen a un 
mismo contexto y nos son transmitidos por los escolios a Aristófa- 
nes, Paz 797 ss. El Fragmento 211, «cuando en la estación de la 
primavera canta la golondrina» se refiere exactamente al momento 
en que: 


Tales cantos populares de las Gracias de bella cabellera hay que cantarlos dul- 
cemente, hallando una melodía frigia, cuando llega la primavera. 


18 C£. Fiesta, Comedia y Tragedia, págs. 82 y 138 (y sobre Ateneo 622 B, 
que cita a Semo de Delos, cf. Edmonds, pág. 512). 

19 Fiesta, Comedia y Tragedia, pág. 404 ss, 

2 Fiesta, Comedia y Tragedia, pág. 559 ss. 
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Se trata de cantos populares (así el escoliasta), que el poeta atris 
buye a las Gracias, mientras se reserva para sí solamente la «inven- 
ción» del modo frigio en que deben cantarse. El pasaje de Aristó- 
fanes deja ver bien claro que se trata de cantos cuyo tema son bodas 
y banquetes, no guetras, y que contrapone, en su simplicidad y atcaís- 
mo, a los coros de los trágicos Mórsimo y Melantio, 

Había, pues, cantos populares, en que intervenían coros, en el 
otro extremo del mundo griego, en Sicilia, patria de Estesícoro, y 
ya en el siglo vir a. C. Pero no es este el único testimonio. Frag- 
mentos de Safo, Simónides, Anacreonte y un escolio preservan, aun- 
que sea dentro ya de la tradición literatia, la tradición del himno a 
la golondrina, que no podía faltar en una fiesta de este tipo: el 
himno en honor del dios, efectivamente, es obligado en el momen- 
to de su llegada en boca de sus sectarios. Los falóforos celebran a 
Dioniso, lo mismo el ditirambo ; toda la hímnica, en cuanto unida 
a la epiclésis o invocación del dios o celebrando su llegada, es tes- 
timonio de lo mismo. Me refiero a los siguientes fragmentos:  ' 


Safo 135: 


¿Por qué a mí, Golondrina hija de Pandión, oh Paz...? e 


Anacreonte 398 (a): 


Amable golondrina de dulce canto... 


Simónides 453: 


Gloriosa mensajera 
de la bienoliente primavera, 
oscura golondrina. 


Ar., Av. 1411: 


Variopinta golondrina de largas alas. 


Junto con los restos de himnos hay también, sin duda, restos de 
epiclesis, 

A la fiesta nos llevan, quizá, otro datos prescindiendo de los: 
arqueológicos, que nos ocuparán luego. Por ejemplo, la denomina- 
ción de «cilix (o copa) de golondrinas», dada en Delos a un tipo de 
cilix: aparece mencionada desde el siglo 1v a. C.% Pensamos que 


24 C£. «El Partenio del Louvre...», citado. 
2 Cf. Fiesta, Comedia y Tragedia, pág. 43 ss. 
23 Cf. Liddell-Scott-Jones, Greek-English Lexicon, s. €. 
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si no se trata de cílices con golondrinas pintadas, puede tratarse de 
cílices usadas en un titual como el descrito. Quizá tengan relación 
con las colectas «para la golondrina» los «higos de golondrina» ”, cuya 
denominación suele atribuirse a su color entre rojo y negro. ¿Serían 
un tipo especial de higos que se ofrendaban en la fiesta de la golon- 
drina? En ese caso tendrían un simbolismo sexual, véase más abajo. 

. En todo caso conviene notar que quedan huellas de un carácter 
sagrado del ave. Ya en la Odisea (XXII 240) Atena se aparece en 
forma de golondrina: luego la golondrina es Filomela, amante de 
Tereo, a quien éste cortó la lengua para que no contara el adulterio 
a Procne, su mujer: mito etiológico el de la lengua cortada, derivado 
de lo incomprensible del piar del ave. Eliano, NA X 34 nos dice que 
la golondrina estaba consagrada a Afrodita. Pero, sobre todo, es 
notable el respeto por la golondrina que sentían los griegos. Ya 
Esquilo 53 N, habla «de la golondrina vecina nuestra», y solamen- 
te los pitagóricos, nos dice Plutarco 4, prohibían dejatla anidar en 
las casas. De ahí la fábula 39 de la Augustana, que da una etio- 
logía de ese hecho 2% 


IV. Segundo análisis de la canción. Elementos eróticos 


Nuestto primer análisis de la canción de la golondrina, seguido 
de algunas consideraciones sobre la fiesta, nos ha llevado a los si- 
guientes resultados aproximados. Ha existido en toda Grecia una an- 
tigua fiesta en que la golondrina, al volver en su migración anual, 
era recibida como un dios que trae la buena estación. Era invocada 
y celebrada. Y un como de niños acompañaba a la «golondrina», 
encarnada miméticamente por uno de ellos, para hacer una cuesta- 
ción, prometiendo la abundancia al que se portara genetosamente. 
Tanto los niños como el exarconte cantaban. 

Pero hay un elemento que aún no hemos tomado en considera- 
ción y consiste en la intención erótica de las palabras del exarconte 
—la golondrina— a la dueña de la casa. La golondrina canta ante 
la puerta cerrada, amenaza, si no se le abte, con echatla abajo y lle- 
varse a la mujer. Su insistencia en que el coro está formado de niños, 
diríamos mejor de jóvenes, como es habitual en cotos de este tipo ? 
-—y no de viejos— es una amenaza de tipo erótico. 


24 C£, Liddell-Scott-Jones, Greek-English Lexicon, s. 4. 

3 Comu. VI 7. 2. 

26 Pero en Emerita 20, 1972, pág. 364 ss., hemos hecho verosímil que 
esta y otras versiones similares se deben a una reelaboración reciente. 

27 Cf. el líbro de Brelich, Paídes e Parthenoi, Roma 1969, 
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Nos hallamos, sin duda ninguna, ante el tema del paraklausitbu- 


ron, de las lamentaciones y amenazas del amante ante la puerta ce- 


trada de la amada, tema bien conocido en conextos completamente 
profanos —jóvenes juerguistas y heteras— a partir de Aristófanes, 
Asambleístas 952 ss.%, pasaje que, por lo demás, tiene varios ele- 
mentos que aquí no nos conciernen directamente. Pero es notable 
que la bibliografía especializada sobre el tema? no incluye nuestra 
canción dentro del género del paraklausithuron. Y sin embargo el 
tema no es casual en nuestra canción, sino tradicional. Ello se deduce 
del hecho de que la eiresióne de Samos % termina con un final que 
no es sino una variante, con el sentido voluntariamente cambiado, 
del final de la canción de la golondrina: 


Pot Apolo te lo pido, mujer, dame algo. Si vas a darme algo...; si no, no 
nos quedaremos aquí, porque no hemos venido para vivir contigo. 


Los mismos elementos se combinan en la Canción de la Corneja, 
de Fénix de Colofón, transmitida por Ateneo 360 B, Según la inter- 
pretación de G. Wills 3 se trata de una adaptación por parte del 
poeta de la canción popular de la golondrina, con objeto de soli- 
citar el patrocinio de alguien: la intención sería la misma de la del 
Hierón de Teócrito (Idilio 16). Ahora bien, son clarísimas las alu- 
siones al ritual del como que recorre las casas recogiendo donativos 
pata la corneja; y, concretamente, encontramos los siguientes temas 
ya conocidos por nosattos: 


a) Petición de alimentos, en este caso a úna joven y a su padre, 
con bendiciones para la casa si se comportan generosamente. 

b) El elemento del paraclausttburon (8 «chico, abre la puerta»). 

c) El elemento erótico. En un momento dado el poeta dice 
que Pluto le ha escuchado y la joven trae higos a la corneja («y la 
doncella da higos a la cotneja»). Hay una alusión sexual muy clara, 
como ve bien Wills: higos alude al órgano femenino y la corneja 
hace referencia al pene (cf, Arquíloco, 17 A.). La corneja es, pues, 
un equivalente de la golondrina: un ave que llega y que encarna 
el principio masculino; de una manera ya puramente lúdica intenta 


22 Cf. Bowra, «A love duet», AHPb 79, 1958, pág. 377 ss.; E. Gangutia, 
0 griega de amigo “y poesía arábigo-española», Emerita 40, 1972, pág. 
332 s. 

2 Me refiero sobre todo a F. G. Copley, Exclusus amator, Wisconsin 1936; 
también a N. Terzaghi, «Epimetrum de quibusdam carminibus quae paraldau- 
sithyron apellantur», Studi Castigliomi, Firenze 1960, IL, págs. 985-96. 

30 Supra pág. 316. 

31 CÓ 20, 1970, págs. 113-118. 
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una relación sexual con una mujer del país, bien que acaba por de- 
seatle un buen matido y un hijo. 

Por razones evidentes, la golondrina no puede pasar de una 
amenaza, que está suprimida en las otras versiones, Pero hay una 
clara alusión a una boda o unión entre la «golondrina» (que es un 
joven) y una mujer del país. Hay, en definitiva, un eco de un 
bierós gámos o «boda sagrada» entre la divinidad que llega y una 
mujer del país. Hemos de dar al paraklausithuron, en definitiva, un 
origen religioso y ritual. Es claro que lo tiene el de Aristófanes, 
Asambleístas, que va dentro del contexto del enfrentamiento de la 
vieja y la joven y del dúo erótico del joven y la joven, y también 
el del Idilio 111 de Teócrito, donde por debajo del juego etótico ale- 
jandrino está el tema del amor del pastor por la ninfa —tema inverso 
al nuestro, pero equivalente. 

El que la golondrina, que hace el papel del varón, se una a una 
mujer del país, es la repetición del eterno tema del hierós gámos 
del dios renovador: de Dioniso con la «reina» de Atenas en las Le- 
neas, en el rito, o de Dioniso y Ariadna, en el mito, pata citar sólo 
dos ejemplos. Este tema aparece constantemente unido a la llegada 
del principio renovador en el folklore europeo: me limito a recordar, 
en el nuestro, las canciones llamadas «mayas» cuando se trae el 
mayo, equivalente de la eiresióné. Cf. más datos en mi libro Y, a ve- 
ces con elementos agonales previos a la unión, igual que en el pasaje 
aludido de Asambleístas y otros de la Comedia y que en el mito en 
general (hazaña del héroe premiado con la boda). 

Pensamos, pues, que en la fiesta de la golondrina persistía el ele- 
mento erótico original: bien en forma degradada y lúdica como en 
nuestra canción, bien, quizá, en fecha antigua, en otra más clara. 
Las Aves de Aristófanes nos dan un nuevo indicio, Aquí el agón 
entre Pistetero, el hombre-ave, y los tres dioses, concluye cuando 
el tríbalo es persuadido a entregar a Pistetero la joven Soberanía: 
el himeneo de ambos es el final de la Comedia. En su griego chapu- 
rreado el tríbalo entrega al pájaro (Pistetero) «la hermosa joven y 
gran reina» (1678). Poseidón objeta en dos versos corrompidos en 
que se cita de algún modo a las golondrinas. Y Pistetero traduce 
al tríbalo diciendo que entrega Soberanía —el símbolo del poder— 
a las golondrinas. Poseidón se conforma. 

Parece verosímil que el modelo ¡para la unión de Pistetero y. So- 
beranía está en algún ritual de «unión sagrada», comienzo del nuevo 


32 Cf. Fiesta, Comedia y Tragedia, pág. 143, así como el trabajo de E. Gan- 
gutia. Bowra, /. c., establece el origen tradicional de los refranes. 
33 Fiesta, Comedia y Tragedia, págs. 542 ss., 567 ss, 
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año y la nueva felicidad; algún ritual en la fiesta de la llegada de la 
golondrina. Esa, al menos, es nuestra opinión. 

En definitiva, pensamos que en la canción de la golondrina te- 
nemos, modernizada y rebajada a un nivel. cuasi-lúdico, una can- 
ción que une dos elementos, ambos rituales y antiguos: - 


a) El saludo al dios que llega en primavera, en este caso la go- 
londrina, al cual el coro acompaña. Es el origen de todo un género, 
el prosphonetikón o canción de saludo a alguien que llega de viaje, 
que ha conservado fórmulas iniciales que se asemejan mucho a la de 
nuestra canción +, 

b) El paraclausitburon en que el dios, acompañado del como, 
se dirige a una casa y pretende el amor de la mujer y su hospita- 


lidad. 


Todo ello es mimado por el coro y su exarconte, que en realidad 
hacen una cuestación. 

Añadamos algunas cosas sobre la: relación de la golondrina y el 
mundo de lo etótico. 

Lo primero que hay que decir es que, al tratarse de un hombre” 
de género epiceno, el femenino se aplica tanto al macho como a la 
hembra; cuando se habla de la fiesta de la golondrina, ésta es con- 
cebida como un macho. Así se deduce tanto de la canción de la 
golondrina como en el pasaje de Aristófanes, Aves que hemos comen- 
tado: en ambos casos la golondrina pretende casarse o se casa con una 
mujer. Sexto Empírico, I 15 testimonia expresamente que el feme- 
nino se puede decir también del macho. 

Ahora bien, la ambigúedad inherente al género epiceno hace que 
«la. golondrina» haya podido ser concebida también como una hem- 
bra. Esta interpretación subyace al mito de Filomela, que, por lo 
demás, es en el fondo semejante a la idea del ritual. Filomela —la 

- golondrina que llega de fuera— es el nuevo amor de Tereo. El tema 
del nuevo amot que sustituye al antiguo. es paralelo al del amor: de 
la golondrina-varón por una mujer del país. Se añade el tema del cas- 
tigo de la golondrina por Tereo, pero este parece ser un añadido 
ático a la leyenda, de origen etiológico, como decíamos más arriba. 
Una y otra concepción se han mantenido, por lo que se ve, en el 
ritual y el mito. En todo: caso, resulta claro que la golondrina, que 
llega en primavera, representa la renovación de la vida y tiene con- 
notaciones etóticas muy claras, igual que los dioses que, como Dio- 


34 Cf. sobre este género F. Cairns, Generic Composition in Greek and Ro: 
man Poetry, Edinburgh 1972, pág. 21 ss, 
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niso, llegan igualmente en primavera —ya lo hemos dicho— y que 
las diosas que cumplen una función paralela —añadámoslo ahora—. 
Me refiero al tema de la unión diosa-mortal en el mito y, a veces, 
en el rito. Piénsese en la unión de Afrodita y Eneas, tal cual la 
describe el Himno a Afrodita; en la de Deméter y Yasión (en Od. 
V 121), en los datos sobte diversos bieroí gámoi en Grecia *. 

Es cierto que resulta una característica de la religión griega su 
antropomotfismo y su limitación del concepto de dios a figuras 
individuales. Las divinidades colectivas y más si presentan rasgos 
animalescos —sátiros, panes, etc.— han quedado reducidas a un nivel 
religioso inferior, cuando no a una función predominantemente lú- 
dica. Lo mismo ha sucedido con los dioses-aves y, concretamente, 
con la golondrina. La misma indefinición del sexo y el carácter entre 
individual y colectivo es un carácter arcaico: ambos rasgos los reen- 
contramos, por ejemplo, en los cabiros, según el libro de Hemberg, 
el mejor estudio sobre este nivel religioso 3, 

Al avé le quedan de todas formas determinadas connotaciones 
religiosas y eróticas. Aparte de las ya mencionadas, entte las que 
recordamos su consagración a Afrodita, conviene citar el pasaje de 
Hiponacte, Fragmento 172 West, donde se habla de una «droga de 
golondrinas», que la Suda, nuestra fuente, explica como «el filtro 
que se produce (o bebe, Degani) cuando se ve una golondrina por 
primera vez». 

Es decir, un filtro amoroso se preparaba en la fiesta de la go- 
londtina. 

El nombre «golondrina», de otra parte, se aplica a veces cono 
mote a heteras y a enamorados, Y significa, según la Suda, el 
órgano femenino, sentido con el que juega Aristófanes, Lisistrata 770 
ss. en un oráculo burlesco: «cuando las golondrinas se refugien en 
un mismo lugar huyendo de las abubillas y se abstengan de los 
falos...». Son usos derivados que proceden de esa connotación eró- 
tica de que hablamos. 

Conviene ahora, a manera de complemento, investigar si entre 
las leves huellas que se conservan de un antiguo culto de la golon- 
drina hay alguna que nos lleve al dominio de la muerte. El canto 
de la golondrina, en efecto, debe ser colocado, según hemos visto, 
entre aquellos himnos y rituales con que se acoge al dios que llega 
en primavera, tal Dioniso. Pero estos dioses desaparecen o mueren 
al llegar el mal tiempo, y hay mitos y titos que lo expresan. La 


35 Fiesta, Comedia y Tragedia, pág. 424. 
36 Hemberg, Die Kabiren, Uppsala 1950. * 
37 Cf. Gossen, l, c., col. 775. 
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golondrina, que llega en primavera, vuelve a partir tras el verano. 
Nos preguntamos si esto ha dejado alguna huella en el mito o el 
rito; no, evidentemente, en nuestra canción, pero quizá en algún 
otro lugar. 

En el mito la cosa es clara. Filomela huye, con Procne, perse- 
guida por Tereo, y es entonces cuando los tres se convierten en aves: 
golondrina, ruiseñor y abubilla, respectivamente. Este tema de la 
huida de la golondrina está en la leyenda unido al del amor de ésta 
y Tereo, a través del crimen de la muerte de Itis: un esquema mítico 
muy frecuente. ; 

Ignoramos, en cambio, si la marcha de la golondrina tiene algú 
reflejo en el rito y si hay ottas versiones del uno o del otro que 
impliquen su muerte. Los datos que pudieran hacernos pensar así 
son sobremanera escasós: la golondrina en relieves funerarios, en ma- 
nos de niños, de que hemos hablado puede interpretarse de otro 
modo, como tantos otros pequeños animales en los choes infantiles; 
por ej., Artemidoro 11 20 dice que soñar con una golondrina anun- 
cia la muerte. Pero es demasiado poco. 

En cuanto a la interpretación del canto de la golondrina como un 


lamento (así en Antología Palatina 70) y la leyenda de la lengua * 


cortada, parecen elementos secundarios; el último, por lo demás, 
procede. del carácter ininteligible, no de lamentación, del canto de 
la golondrina. Para el ruiseñor las cosas son, ciertamente, diferentes. 

Así, no tenemos derecho, pienso, a interpretar el epíteto hesió- 
dico (Trabajos y Días 568) de la golondrina orthogóg «de agudo chi- 
llido» en un sentido de lamentación. Se trata, ya lo hemos dicho, 
de la llegada de la golondrina y de la algazara de su piar, que tanto 
llamaba la atención de los griegos desde Od. XXI 441: de ello he- 
mos hablado, sobte ello volveremos. 


V. Las golondrinas de Tera y Micenas y las de la hidria de Vulci 


Así, lo único que podemos realmente testimoniar en el culto es 
la fiesta de la llegada de la golondrina; no sólo en Rodas (Teognis 
transmitía la canción en una obra Sobre las fiestas de Rodas), sino 
también en otros lugares, a juzgar por los ecos en Estesícoro, Si- 
mónides, Anacreonte, Safo y en escritores atenienses. Añadamos que 
el nombre dado a una moneda peloponesia por la Suda, testimo- 
nia monedas con golondrinas, como en Atenas con lechuzas: en 
definitiva, a mayor o menor distancia, un culto. 

En cuanto a la fecha, si no podemos datar exactamente la can- 
ción de Rodas, que presenta una vestidura lingúística en parte re- 
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ciente, el pasaje de Estesícoro nos lleva al siglo vil a. C. Y es una 
conjetura natural pensar que el pasaje hesiódico supone ya la misma 
fiesta y que incluso el pasaje de la Odisea (XXTI 240) en que Atena 
aparece como golondrina es testimonio de la sacralidad del ave. 

Ahora bien, es la frecuente aparición de la golondrina en la ce- 
rámica y un fresco de Tera que remontan al siglo xv1 a. C., así como 
en un jarro de Micenas contemporáneo, lo que da profundidad tem- 
poral a la fiesta de la golondrina, al tiempo que la define (por la 
ausencia del tema en el arte minoico) como un elemento griego, no 
cretense; aunque con elementos cretenses se conjugue. 

Hemos de considerar, en primer término, el llamado fresco de 
la primavera. En un paisaje convencional, dominado por lo que po- 
demos considerar rocas volcánicas, surgen lirios, casi siempre tres 
agrupados: a veces abiertos, a veces todavía no. Es, pues, el comien- 
zo de la primavera. Entre los lirios vuelan las golondrinas, solas o 
en parejas. «In the latter case —dice Marinatos — they jest gra- 
cefully, and one has the impression that they are twittering. It is 
mating season which coincides whith Nature's rebirth festival.» 

- Este fresco, que cubre los tres muros de una pequeña habita- 
ción (la puerta y una ventana ocupan el cuatto) tiene un carácter re- 
ligioso y no solamente decorativo. En realidad, el mismo suminis- 
tra datos en lo relativo al carácter sacral del lirio. Los litios agrupa- 
dos en grupos de tres, pienso, son probablemente un simbolismo 
sagrado, imitado del triple papito del bajo Egipto. Pero, sobre todo, 
tenemos el «vaso sagrado de la diosa», decorado admirablemente con 
lirios y en cuyo fondo se han encontrado restos de materia orgánica 
(probablemente harina), así como una pequeña figurita de una dio- 
sa”, Es bien claro que debió de usarse en un ritual destinado a favo- 
recer el desarrollo de la vegetación, la llegada de los lirios y la pri- 
mavera. 

La pequeña habitación con el fresco (2,23+2,60 mm.) no es el 
salón de un palacio, sino una pequeña capilla en que a la planta 
sagrada cretense se añade el animal sagrado griego, la golondrina. 
Hay otros datos a favor de que, efectivamente, se trata de una ca- 
pilla %, En cierto modo, la misma presencia del fresco debía de su- 
poner un estímulo mágico parta la llegada de la primavera, como 
ocurre con las pinturas neolíticas de animales, destinadas a favote- 


3 A brief Guide to tbe temporary Exbibition of tbe Antiquities of Thera, 
Atenas 1971, pág. 19. . 

39 Matinatos, Excavations at Thera 11 (1968 Season), Atenas 1969, pág. 26. 

4 Cf, Marinatos, Die Ausgrabungen auf Tbera und. ibre Probleme, SWAW, 
Ph.-H. Kl., Viena 1973, pág. 23. 
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cer el descubrimiento y la captura de la caza. Pero no es esto sólo, 
sino que hay que suponer la existencia de un ritual más concreto. 

Esto se deduce del hecho de que la golondrina no sólo aparece 
en el fresco, sino también en diversos jatros y una kúmbe, según 
ha quedado dicho (otra está decorada con otro animal sagrado, el 
delfín). 

Los jarros son particularmente importantes. Pertenecen a un tipo 
que ya tiene decoración ya no, pero que en todo caso tiene figura 
de mujer. Tienen un vientre amplio y un cuello y cabeza inclinados 
hacia atrás; a estos rasgos añaden con frecuencia la presencia bien 
de pezones, bien de ojos, bien de ambas cosas a la vez. En un caso 
en que la decoración es de cebada, Marinatos Y señala que el jarro 
servía sin duda para un fin religioso. Hallado en un local de fina- 
lidad religiosa, este jarro (provisto de pezones) debía de servir para 
verter libaciones en la mesa de ofrendas, de piedra, hallada en el 
mismo local, con el fin de obtener una buena cosecha de cebada. 

Estos jarros se considera, en efecto, que eran usados para liba- 
ciones en ritos de fertilidad, Los decorados con golondrinas no podían 
tener otro sentido y, después de lo que llevamos visto, es claro que 
en este caso esos ritos debían de estar en conexión con la fiesta de» 
la golondrina y la llegada de la primavera. 

Entre el material arqueológico que conocemos 2 es especialmen- 
te interesante el jarro con rasgos específicamente femeninos en que, 
sobre el gran vientre del vaso y bajo los pezones, cruzan volando 
tres golondrinas. Nos encontramos, en cierto modo, ante la repre- 
sentación plástica del principio femenino y el principio masculino fe- 
cundante, la golondrina, en forma que inevitablemente recuerda la 
catición de la golondrina. 

En la fiesta que se celebraba cuando la llegada de ésta y de la 
primavera, que tal vez tuviera lugar en el santuario decorado con el 
fresco, se vertían libaciones con estos jarros con golondrinas —ha- 
llados, pot lo demás, lejos de allí, en un almacén—. La fiesta supo- 
ne sactificio y ofrenda: thusíai llama Teognis a las fiestas de Ro- 
das, entre las que incluye la de la golondrina; en Tera como en Mi- 
cenas, debía de comportar también el elemento de danza y canto, 
de mímesis dramática, en definitiva, que hemos reconocido en la 
canción de la golondrina. Rituales con danza y canto deben de ser pos- 


41 Ob. cit., pág. 31. C£. también A brief Survey..., pág. 26 s. 

4 Aparte del fresco de la golondrina, citamos. de. Excavations at Thera II 
diversos jarros y kúmbai con golondrinas: Fig. 28 (esta es de Micenas), 29, 
PLA, PL, 17, 2, Pl. C 8,.Pl, 17, 2. Fig. 5 es un vaso con pezones, con golon- 
drinas. Cf.; como material de comparación, Pl. 36, 1 (vaso con cebada), Pl. E 7 
(vaso de los lirios), etc. 
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tulados para época micénica a partir de los datos de Homero % y 
de los deducidos de los monumentos micénicos Y, Se trata de cantos 
de boda, treno, cantos de segadotes, otros ya lúdicos, etc. La danza 
y el canto de la golondrina son un ejemplo más dentro de esta 
serie. E 

Conviene añadir que el tema de la golondrina no desapareció 
de la cerámica en época clásica, por más que el culto religioso de 
la golondrina descendiera a un hivel, digamos, folklórico. Aparte de 
ciertas representaciones en monumentos funerarios (relieves áticos, 
no cerámica) %, hemos citado la hidria de Vulci. Esta hidria de figu- 
ras rojas representa varias golondrinas volando, así como un viejo, 
un joven y un niño que miran y comentan. El viejo dice «por Hé- 
racles», el joven «he ahí la golondrina». Es imposible que esta hidria 
no esté en conexión. con la fiesta de la golondrina. Los personajes 
que en ella hablan representan en cierto modo el coro de los que 
celebran a la golondrina y señalan su presencia (el joven y el niño) 
y aun los espectadores del mismo (el viejo). 


VI. La forma conservada de la canción y su prehistoria 


Llegada a este punto nuestra investigación, sólo: hos resta tratar 
de penetrar en la prehistoria de la canción, llegar de algún modo 
más atrás de la forma en que, a través de Teognis y Áteneo, se 
nos ha transmitido. 

La forma es, desde luego, antigua, a juzgar tanto por la métrica 
(supra) como por el dialecto rodio, que en ella domina. No sabemos 
si puede o no llevarse hasta o incluso más atrás de la época de Cleo- 
bulo de Lindos, uno de los siete sabios al que Ateneo atribuye 
erróneamente, como hemos visto— la «invención» de la fiesta, 
En todo caso, nada impide atribuirla al siglo v o incluso al vr; quizá, 
incluso, al v11. Pero es difícil que pueda llevarse más atrás. 

Efectivamente, la canción corresponde a un tipo de lírica carac- 
terizado por la existencia de un texto fijo cantado por el exarconte 
y otro texto también fijo cantado por el coro. Es la estructura que 
hemos atribuido a algunos poemas de Alcmán en un capítulo de 
este mismo libro *, Es .la que encontramos en un texto litúrgico 


8 Véase mi Fiesta, Comedia y Tragedia, passim, así como Webster, ob. cit., 
pág. 46 ss.; Tólle, pág. 54 ss. 

4 Webster, ob. cit., pág. 1 ss, 

4 Y de las cílices «de golondrinas», cf. pág. 55. Cf. Kretschmer, Gr. Vaser 
inscbr, pág. 91, Fragmento 68. 

4 «El Partenio del Louvre: estructura e interpretación». 
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como es el canto de los curetes de Palecastro: sólo que aquí el papel 
del solista es el más extenso y él y el coro cantan alternadamente: 
éste una pequeña estrofa de invocación al káros, o joven dios, siem- 
pre la misma Y 

Este esquema es telativamente reciente, no más antiguo en ningún 
caso que el siglo vir. Como lo es el otro esquema, en que desaparece 
el solista y sólo canta el coro, aun cuando en su canto se intercala 
de cuando en cuando un refrán, así en peanes cultuales conservados 
o en los mismos de. Píndaro o en los ditirambos corales de las Ba- 
cantes de Eurípides o en el peán-ditirambo de Filodemo de Escarfia. 

No podemos entrar a fondo en este tema, pero resulta claro que 
el esquema más arcaico de la poesía griega es doble. Unas veces 
se trataba simplemente del canto del solista acompañado o seguido 
de la danza del coro: así en I, XVIII 590 ss., danza cretense en 
el escudo de Aquiles; Od. VIII 256 ss., Nausícaa y sus doncellas; 
Od. VIII 370 ss., Demódoco y. los feacios. Otras veces el exarconte 
o los exarcontes cantan y el coro lanza clamores rituales, así en la 
escena de los funerales de Héctor en I/, XXIV 723 ss.; en el canto 
del lino, 11, XVIII 570. 

Los clamores rituales del coto pueden resultar en un estribillo, 
como los que conocemos para el peán, el ditirambo, el himno en 
honor de Adonis, etc., etc. De estos estribillos me he ocupado en 
mi libro * y también puede consultarse útilmente el libro de Koller, 
Musik: und Dicbtung im. friihen Griechentum, Berna. 1963, pág. 111 
y otras publicaciones suyas Y 

Estos estribillos, que se conservan incluso en las partes: corales 
de la poesía posterior, están en la base del desarrollo de la métrica 
incluso de las partes monódicas. Se pueden estudiar perfectamente, 
por ejemplo, en textos tan conocidos como el himno de las mujeres 
eléeas (871.PMG), el de las Leneas atenienses (879 (1) ) o el himno 
a Héracles de Arquíloco (fr. 242. A). 

Sin embargo, no es. forzosa. la presencia del estribillo: no hay 
huellas de ella en nuestra canción, como tampoco en el treno ho- 
mérico. (a lo que sabemos) ni en las improvisaciones de itífalos y 
demás. Nosotros propondríamos que las fases antiguas del canto de 
la golondrina. consistían en improvisaciones aisladas del coro cele- 
brando el regreso de la golondrina y, quizá, imitando su canto, y en 
el canto del exarconte o solista, la golondrina. Está testimoniado en 


41. C£. el estudio de M. L. West, «The Dictacan Hymn to. the koutos», [HS 
85,.1965,. pág. 149 ss. > 

48 Fjesta, Comedia y. Tragedia, pág. 36 s., entre otros lugares. 

49 «Das kitharodische Proocimion»,: Philologus 100, 1956, pág. 159 ss.; etc, 
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Homero y luego en los siglos vi y vi cómo un poeta (Terpandro, 
Arión, Alcmán) componía solamente un proemio y el resto consis- 
tía en mera danza o en improvisaciones del coro *%, 

Aparte de la ausencia de refrán, existen varios datos en favor de 
esta idea: 


a) La antigiedad del canto monódico de los trímetros yámbi- 
cos. Es sabido que luego, ya desde Arquíloco, se convirtieron en 
verso recitado —igual que el hexámetro pasó de verso cantado a 
verso recitado—. Pero tenemos unos pocos ejemplos de yambos 
cantados en monodia, entre los que hay que colocar los de la can- 
ción de la golondrina: en el himno a Héracles e Iolao, en el final 
de la eiresióné (cf. supra), en el himno de los talóforos (PMG 851 
(b) ), en los tres coros de viejos, jóvenes y niños en fiestas de Es- 
parta (PMG 870) *, 

b) Las constantes alusiones al canto de la golondrina como in- 
comprensible y «bárbaro» (Esquilo, Agamenón 1050, lón, Fragmen- 
to 33 N., etc.; cf. la Od. XXI 441), sobre todo puestas en relación 
con el doble sentido atribuido al vetbo khelidonízein: se interpreta 
como barbarízein «hablar en lenguaje bárbaro o ininteligible» 
por la fuente del fr. 450 N. de Esquilo (el escoliasta a 
Aristófanes, Aves 1680), pero Teognis usa la palabra, en el 
pasaje citado de Ateneo, en el sentido de «cantar la canción de la 
golondrina». La palabra en sí significa «hacer la golondrina». Tal vez 
tenga algo que ver con esto Aristófanes, Ranas 93 «la yedra... tem- 
plos de las Musas de las golondrinas». Se refiere desde luego a la 
charlatanería de ciertos coros de tragedias, pero por ello precisamen- 
te esos «templos de las musas» habitados por golondrinas pueden 
set un eco de celebraciones populares, Patece verosímil pensar que 
ello consistiera en formar parte del coro en cuestión imitando el 
piar y los movimientos del ave (como en otras danzas animales). 

c) El hecho de que, menos aún que pata los demás coros, pata 
los coros animales no sea verosímil la existencia en fecha antigua de 
un texto cantable seguido. Un coro animal realiza danzas animales, 
ésta es su primera función. Sabemos conctetamente por el art. Arión 
de la Suda, que fue Arión el primero que introdujo sátiros que can- 
taban: esto se refiere no a la invención de un drama satírico, sino 
a que las danzas de sátitos admitieron desde él el carito. Poco a poco 


5% Para todo esto' temito a mi libto Origenes de la Lírica griega, Madrid, 
Revista de Occidente, 1975. 

51 Sobre el trímetro yámbico como antiguo verso cantado, cf. Fiesta, Come- 
dia y Tragedia, pág. 353 ss: 
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lo mismo debió de suceder en el caso de otros coros: si no, no se 
habría originado de ellos la Comedia. Conocemos ahora un psyktér 
de Otlos del siglo vi con hombres cabalgando en delfines que sin 
duda cantan las palabras epi delphinos, «sobre un delfín», esctitas 
enfrente de cada uno”, Es una innovación paralela a la del canto 
de la golondrina. Pero es notable que en la parte coral de los agónes 
de Aristófanes subsistan todavía elementos amétricos 5% 

Establecido el hecho de que la versión del canto de la golon- 
drina que da Teognis debió de ser precedida por un estadio anterior 
en el cual sólo el exarconte cantaba propiamente, mientras que los 
coteutas danzaban, piaban y proferían exclamaciones cultuales di- 
versas, como en la hidria de Vulci, queda todavía un punto port pre- 
cisar. Cuando intervienen un coto y un exatconte existen tres posi- 
bilidades: que el exatconte cante primero lo que se llama un proe- 
mio; que cante al final; y que haya una alteración de intervenciones. 
El canto de la golondrina pertenece al segundo tipo y lo mismo, sin 
duda, sus precursores históricos. 

Este tipo, que se da desde luego en el teatro, ee ejemplifi- 
carse desde fecha antigua. Frente al exárkbein o árkbein habitual 
en el jefe del coro, en un pasaje como Hesíodo, Teogonía 258 la 
danza precede al canto. Nuestras fuentes de PMG 847 (canto en las 
Tesmoforias) y 882 (íd. de los bucoliastas) usan para esto el verbo 
epilégein; de la canción de la golondrina dice Ateneo que se canta 
después un epipboneisthai, refiriéndose a toda ella (no distingue 
parte coral y monódica). 


VIT... Conclusión 


Existe, en realidad, un otden lógico en virtud del cual lo primero 
era la acogida de la golondrina por los coreutas — afirmación de la 
llegada, descripción, encomio, quizá incluso, previamente, invoca- 
ción— y después venía la actuación de la propia «golondrina», pi- 
diendo en la cuestación e introduciendo el tema etótico; y ello tanto 
en una primeta fase, sin texto fijo para el coro, como eh una se- 
gunda, la conservada, Pot otra. parte, incluso la parte monódica, en 
cuanto fija y ritual, es relativamente moderna, obra de un poeta 
pue hizo aceptar su texto: en la fase más antigua de todas el jefe 


3 Cf. Fiesta, Comedia y Tragedia, pág. 357, 

5.Y sin. embargo el poema PMG 959 (en Eliano NA XII 45), es segura- 
mente una composición monódica del s. 1y que recitaba un actor en el papel 
de. Arión: y. al. cual. acompañaba un coro. de delfines que sólo cantaban. Cf. 
Bowra, «Ation and the dolphin», MH 20, 1963 pág. 121 ss, 


La canción rodia de la golondrina y la cerámica de Tera 331 


de coro improvisaba, como sabemos por pasajes hométicos como el 
treno por Héctor o por las mismas manifestaciones de Arquíloco 
(Eragmento 219 A.). 

Sin embargo, del texto de Ateneo se deduce que en la época de 
Teognis la canción de la golondrina era algo que se añadía a la cues- 
tación propiamente dicha, Ya hemos indicado %* que pertenece al tipo 
de poemas que describen la fiesta dentro de la cual son cantados. 

Otto punto que queda todavía abierto y sobre el que, para tet- 
minar, queremos añadir alguna cosa, es el papel de los coreutas. Ya 
hemos dicho que incluso en el caso del jefe de coro, «la golondri- 
na», la mímesis es voluntariamente transparente. El coro es franca- 
mente ambiguo. Desde un punto de vista está constituido pot los 
adoradores o sectarios de la golondrina, los kbelidonistaí: son los 
niños de Rodas, equivalen a las personas que en la hidria de Vulci 
saludan la llegada de la golondrina. Pero, de otra parte, ¿cómo hno 
pensar que el coto, que kbelidonízei, «hace la golondrina», está 
fotmado por «golondrinas», como hay coros de sátiros junto a un 
gran sátiro o Sileno, de ninfas junto a Ártemis, de delfines junto 
al cabalgado por Arión, de aves junto a Pisteteto? 

Esta ambigúedad es connatural a este tipo de coros. Sus miem- 
bros celebran a su jefe, pero son al tiempo una réplica de él —<f. 
también las bacantes y Baco— y, a la vez, los representantes de la 
ciudad que acogen a la divinidad que llega. De aquí que los coreutas 
de la golondrina sean golondrinas y niños, celebren su llegada y, 
sin duda, imiten sus movimientos y su piar, al menos en una fecha 
primitiva, antes de llegar al texto canónico que nos ha sido transtmi- 
tido. 


4 Sobre estos poemas cf, «El partenio...». 


